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Este trabalho pretende estudar o fenómeno das intervenções urbanas, o 
território onde se inserem e as motivações dos indivíduos que as executam, 
assim como apontar as contribuições destas para o design, através da análise 
da relação entre a arte pública e o design. Apresenta as intervenções urbanas 
como uma consequência da relação do indivíduo com o meio, e uma poderosa 






























This work aims to study the phenomenon of urban interventions, the 
territory where they operate and the motivations of the individuals who perform 
them, as well as to point out the contributions of these for design by doing an 
analysis of the relationship between public art and design. Presents the urban 
intervention as a consequence of the relationship between the individual and 























“O designer é um intérprete do mundo.” 
 (Francisco Providência) 
  
Rosário Pinheiro 
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O presente trabalho dedica-se ao estudo das intervenções urbanas. Partindo de uma 
reflexão no campo da arte e do design. Este estudo não pretende ser um catálogo de obras de 
artistas, nem um incentivo, defesa, ou condenação destas práticas. Antes, ambiciona uma melhor 
compreensão das mesmas, através, numa primeira instância, do estudo do espaço onde são 
realizadas (a cidade), e dos indivíduos que as executam, e numa segunda instância pretende-se 
refletir sobre o espaço conceptual de atrações e apropriações das mesmas no campo da arte e do 
design. Pretende-se demonstrar o caráter comunicativo das intervenções e indicar o seu poder 
expressivo como uma forte ferramenta para alertar a consciência social para questões atuais, 
ideológicas e conceptuais. 
O tema das intervenções urbanas surge do interesse pessoal pela street art, e pelo desejo 
de investigar e compreender a maneira como este movimento artístico influência estratégias de 
design bem como a vida urbana em geral.  
A dissertação dirige-se assim tanto a profissionais do design, artistas, como a curiosos, 
leigos, e aos utilizadores do espaço público que, dia a dia, se deparam com estas intervenções que 
incluem desde outdoors publicitários, aos graffitis nas traseiras dos prédios. 
Esta investigação visa chamar a atenção para esta temática, ser uma reflexão em 
construção e uma influência no seio do design. Acima de tudo pretende erigir uma consciência 
em relação ao tema polémico das intervenções urbanas, o seu contexto, as suas razões 
sociológicas, os seus impactos e a maneira como o design faz referencia ou uso destas práticas. 
 
Problemática e objetivos 
“A arte é contemplativa, o design é operativo. (...) A função simbólica dos objetos, 
aproxima-os de um estado em que o seu maior valor é transferido do domínio do uso 
para o da contemplação. O seu género aproxima-o dos objetos da arte, mas a sua ligação 
à representação do cliente, ao cumprimento de um programa ainda que apenas 
determinado pela função simbólica, mantém-no amarrado ao domínio do design. “ 
(Providência 2003) 
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As intervenções urbanas são obras e projetos realizados por diferentes atores, com 
diversas intenções. O principal objetivo deste estudo é compreender o seu aparecimento, os seus 
praticantes, e a sua relação com o design.  
A relação da arte, arte contemporânea e a arte de rua (street art), e o design e a publicidade 
é o grande desafio deste estudo. Existem inúmeros exemplos onde será difícil qualificar com 
exatidão o objeto dentro de um destes campos. Este estudo debruça-se sobre essa questão, com 
a consciência de que não se pretende uma resposta definitiva, mas sim uma reflexão que permita 
enriquecer o debate sobre, e a proximidade  entre estas áreas. 
“o espaço público, significado através do design urbano e da arte pública, é um elemento 
fundamental par permitir a “tomada de consciência” do indivíduo e dos grupos sociais, 
permitindo o passar de “si mesmos” ao “sujeito”. Assim, compreender o conceito de 
Arte Pública supõe compreender as práticas de produção da cidade, práticas que, para lá 
da materialização física do “betão urbano”, implicam uma série de práticas politicas 
como suporte da criação da cidade, que, no caso destes dois tipos de atividades, devem 
promover uma arte por e para o cidadão.” (Andrade et al. 2010, 256) 
A problemática deste estudo emerge e aclara-se no estudo sobre o meio e o indivíduo. Já 
tinha sido levantada a questão, “Como são feitas as intervenções urbanas, onde e por quem?”. A 
resposta ao “onde” é algo óbvio, mas quando nos questionamos sobre quem as executa, é 
inevitável perguntar também “porquê?”. Ao tentar responder a estas perguntas, damos conta da 
real questão neste tema: “porque é que é usado este método, neste meio, por estes indivíduos?”. 
A resposta não é linear e prende-se com inúmeras variáveis sobre o território, os seus habitantes, 
e o sentimento de alienação destes em relação ao mesmo. Da mesma forma não é linear a relação 
entre a arte e design, uma das grandes questões que motivam este estudo.  
Porque é que o indivíduo se sente alienado em relação ao meio, e como é que se resolve 
essa falta de sentimento de pertença? Assumindo que uma das respostas a esta questão estará nas 
intervenções urbanas, os principais objetivos desta dissertação são: 
- Estudar o espaço público como albergue do indivíduo ; 
- Estudar o espaço público como sustentáculo da arte pública; 
- Definir arte pública e arte pública marginal, encontrando o lugar onde se inserem as 
intervenções urbanas; 
- Compreender o sentimento de não pertença do indivíduo em relação ao meio e a 
forma como a arte se relaciona neste problema; 
- Perceber como pode o design, através das intervenções urbanas resolver o 
sentimento de não pertença: 
- Analisar a proximidade entre a arte e o design, assim como as apropriações que 
nascem desta relação: 
- Entender o poder comunicativo das intervenções urbanas e a sua contribuição para o 
design; 
- Aplicar este conhecimento teórico numa proposta de projeto que pretenda por em 
prática os aspetos positivos das intervenções urbanas. 
Metodologia  
De forma a atingir os objetivos enunciados, o estudo foi dirigido da seguinte forma: 
Considerando o design como uma atividade multidisciplinar, iniciou-se a investigação 
sobre o espaço público como “tela”, considerando noções de projeto e ordenamento, nas suas 
dimensões culturais, políticas e sociais. Foi também realizada uma análise da arte pública, do 
geral para o particular; arte pública marginal, onde se inserem as intervenções urbanas que dão 
motivo a este estudo. Aqui foi encontrada a questão da alienação do individuo em relação ao 
meio, o sentimento de não pertença. 
 A base na sociologia é importante para compreender o estado emocional do indivíduo 
em relação ao espaço que ocupa e, sendo assim, recorreu-se à teoria social para enquadrar os 
constrangimentos da vida em comunidade para o indivíduo.  
Tendo sido encontradas algumas razões de ordem social e cultural para as intervenções 
urbanas, e feita a análise do espaço onde se encontram, prosseguimos para uma reflexão que visa 
analisar a relação entre a arte neste domínio, da mesma forma que se pretende refletir a questão 
da publicidade e do design.  
Encontrando-se uma interceção e proximidade difícil de classificar entre a fronteira da  
arte, do design e da publicidade, procurou-se entender os exemplos que contribuem para 
fortalecer a análise crítica das intervenções, assim como exemplificar diferentes tipologias das 
mesmas, de maneira a melhor esclarecer as suas especificidades.  
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Foram também tidas em conta conversas e entrevistas feitas a artistas de rua resultantes 
de uma viagem a Berlim em Maio de 2011, assim como desenvolvido um estudo de casos 
relevantes nesta temática.  
Após a investigação teórica, é apresentada em anexo uma proposta de projeto, 
alimentada pelo estudo dos casos mais relevantes, que se insere nesta dissertação como um 
exemplo da possibilidade de projetar uma estratégia de design com base nas intervenções 
urbanas. O resultado é uma intervenção urbana que consiste na divulgação do evento Guimarães 
Capital Europeia da Cultura 2012. 
 Enquadramento Teórico 
1. Espaço Público e Arte Pública 
1.1 Espaço Público, Arte Pública e Cidadania 
A presente investigação debruça-se sobre o estudo do espaço público como “tela” (Arte e 
cidade sobrepõem-se numa mesma identidade.”) (Andrade et al. 2010,123), suporte de intervenções 
urbanas, arena de debate social, cultural e político. 
Sendo o objetivo primeiro estudar e compreender o fenómeno das intervenções urbanas, 
é imperativo que se perceba o espaço público, não apenas como sustentáculo das mesmas, mas 
também como forma de reconhecer a cidade como um produto artístico. 
Pedro Brandão chama a atenção para a importância de um pensamento reflexivo sobre a 
cidade, por parte dos profissionais do desenho, “porque se a profissão perdeu o olhar crítico, poderá ter-se 
perdido de si mesma.” (Brandão, 2001, p. 20).  
Este capítulo tem como propósito relacionar a ideia de cidade, a cidade ordenada, com o 
entendimento da arte pública e crítica.   
Seguem as duas questões base, respetivamente de Carlos Almeida Marques e Mário 
Caeiro, que dão origem a este capítulo, e a parte do estudo presente: 
“Falar de Arte Pública implica naturalmente falar também de Espaço Público. A Arte 
“apodera-se” do espaço público e o espaço público não cessa de retomar da Arte aquilo 
que esta restitui após ter sido digerida e transformada. Podemos levantar a questão: a 
Arte influência a rua ou a rua influência a Arte?” (Andrade et al. 2010,  130) 
 
“A que papel podem aspirar criadores, profissionais da área projectual e atores não-
profissionais da vida urbana, na reivindicação de uma ocupação responsável do espaço 
público, enquanto lugar de cidadania?” (Andrade et al. 2010, 168) 
Malcolm Miles levanta uma questão que não é nova, mas que se enquadra no presente 
estudo –“ I wonder if it [Art] has the capacity to subvert the ordered city in a more purposeful way.” 
(Andrade, Almeida, & Barros, 2010, p. 36). Para tentar perceber até que ponto a arte pode influir 
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no espaço público e de que forma o faz há que perceber de antemão, o espaço público em si e a 
sua relação com as correntes e intervenções culturais dos seus agentes mais ativos, os habitantes. 
 
1.2.1 Espaço Público e a Cidade Ordenada 
“Cities are not ideal but real.” (Andrade et al. 2010, 34) 
 
“A beautiful and delightful city environment is an oddity, some would say a 
impossibility.” (Lynch 1960, 2) 
 
“Com a “Carta de Atenas” (1933), o espaço público passou a ser definido como algo 
informe e abstrato, culturalmente indefinido.” (Andrade et al. 2010, 128) 
A cidade é para nós, habitantes, um berço de contradição. Por um lado, queremos que 
nos ofereça estabilidade, conforto, proteção, desejamos sentir-nos em casa, e, ao mesmo tempo, 
que seja funcional, operativa, mutável, uma máquina eficiente e eficaz. Este conflito de desejos 
representa o constante sentimento de insatisfação tão característico da natureza humana. Mas 
pode a cidade, o meio onde a vida urbana se desenrola, satisfazer-nos plenamente? E o que é este 
meio, este ninho, este recipiente a que chamamos cidade? 
Massimo Cacciari responde prontamente: “A cidade como tal não existe.” (Cacciari 2010, 9) 
Segundo este autor, a cidade é precisamente um lugar que serve de sede a uma certa comunidade 
com determinadas tradições e costumes. Para os gregos, a cidade era essencialmente a junção de 
pessoas com a mesma génese, ou seja, os naturais desse território, ao passo que na civilização 
romana, a cidade, como centro no império, era a convergência de indivíduos de várias raças, 
credos, origens, que viviam em harmonia pela luz da lei. Estas duas perspetivas têm em comum 
o Homem. Em vez de considerar a cidade como um espaço físico, é nos habitantes que se 
encontra a sua descrição. A visão europeia de cidade molda-se pela perspetiva romana, como 
confirma Cacciari: “de facto concebemos a cidade como um lugar para onde as pessoas confluem ao aceitarem e 
obedecerem a uma lei.” (Cacciari 2010, 24) 
Temos então a cidade como um suporte à existência e atividade humana, tentemos 
debater a capacidade de realização do Homem em relação e através da mesma.  
Insistimos em pedir coisas diferentes, e muitas vezes opostas, à cidade. Isto acontece 
desde sempre, desde a origem da sua história: quando a cidade é impessoal, dominada pela 
atividade mercantil, é em si um negócio, há a tendência para um êxodo em busca de uma 
vivência mais lírica, hedonística, no entanto, quando esta se torna um local de comunicação e 
simbolismo, torna-se urgente a anulação dessa fantasia, em nome da produtividade e 
funcionalidade da cidade como máquina. Quer-se portanto um lugar simultaneamente pragmático 
e simbólico. Uns preferem uma coisa a outra, mas no geral, pede-se as duas coisas com o mesmo 
fervor esquecendo-nos que ambas não podem ser pedidas em simultâneo com a mesma 
intensidade, com isto, “a nossa posição relativamente à cidade surge, cada dia mais, literalmente 
esquizofrénica.” (Cacciari 2010, 27) 
“Estamos , agora na presença de um espaço indefinido, homogéneo, indiferente nos seus 
lugares, onde se dão acontecimentos que se baseiam em lógicas que já não 
correspondem a um desígnio unitário de conjunto.” (Cacciari 2010, 33) 
Hoje temos a pós-metrópole (cidade-território) que anula em si as estruturas de espaço da 
urbanística clássica dos séculos XIX e XX. O espaço indefinido homogéneo de que fala Cacciari, 
é um lugar onde se diluem conceitos tradicionais de cidade com os quais nos familiarizámos ao 
longo do tempo. Centro e periferia, casa e não-casa, morada e não-morada interligam-se, a mutação 
é de tal forma veloz, que resulta no impedimento de gerar memorias do passado dentro de uma 
geração. Esta “desordem” implica um sentimento de desorientação (referido por Lynch, em A 
imagem da cidade de 1960), que leva em último caso ao sentimento de não pertença. 
O território em que hoje habitamos levanta-se como desafio à forma tradicional de vida 
comunitária, produzindo um “desenraizamento real, em que todas as formas ligadas à terra tendem a 
dissolver-se na rede das relações temporais.” (Cacciari 2010, 35) Somos regulados mais pelo tempo do 
que pelo espaço nas nossas ações, não interessa a distância entre dois pontos, mas sim o tempo 
que demora a percorrer essa extensão. Assim, entendendo o espaço como um aspeto formal 
homogéneo, sem limites e fronteiras, desvanece-se a dimensão de lugar.  
Isto complica a questão, sendo nós próprios matéria (Physis – física, natureza), somos por 
consequente um lugar. Como podemos existir como lugar, num não-lugar?  
“O lugar do habitar não é um mero alojamento”, diz-nos Cacciari, “o lugar é o sítio onde paramos: é 
pausa – é análogo ao silêncio de uma partitura.” (Cacciari 2010, 35) Este lugar é a cidade? Cidade-
território? Habitamos em territórios. As fronteiras são artifícios, elaboradas à força de burocracias 
administrativas, o território é indefinido, sem sentido geográfico, simbólico ou político. 
Deparamo-nos com a erradicação do código urbanístico moderno, do pensar a urbe como uma 
adjunção sucessiva de diferentes elementos, compondo aquilo a que chamamos cidade.  
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“ (hoje) Chamamos cidade a esta “área” por razões absolutamente ocasionais. Os seus 
limites não são mais que um mero artifício. O território pós-metropolitano é uma 
geografia de acontecimentos, uma ativação de ligações, que atravessam paisagens 
híbridas.” (Cacciari 2010, 54) 
A história de uma cidade encontra-se inscrita nela própria, nas edificações e 
manifestações que nela figuram como registo biográfico do território. No entanto, é nas ruas, 
praças e estradas que se dá a conferência entre habitantes e visitantes, assim, podemos considerar 
o espaço público, de forma muito geral, o primeiro e principal espaço de urbanismo, cultura 
urbana e cidadania. 
Apontar uma definição absoluta de espaço público é terreno movediço, tarefa 
impossível. Diz Pedro Brandão que “ transmitir um pensamento sobre a cidade e o seu desenho quotidiano, 
isto é, falar sobre os desígnios da vida quotidiana na cidade, é hoje como pisar terrenos inseguros”, (Brandão 
2001, 17) no entanto vale a pena o esforço de decomposição, para tentar alcançar uma linha de 
conceitos que possam dar corpo a uma unidade de pensamento. Consideremos então uma  
definição de espaço público de Brandão, não assumida como absoluta, mas que vai de encontro 
à teoria de Cacciari,: “é o espaço que é fundador da forma urbana, o espaço “entre edifícios” que configura o 
domínio da socialização e da vivência “comum”, como bem coletivo da comunidade (...) os espaços públicos devem 
ser sempre vistos como bens de utilização livre, de acordo com um padrão de uso coletivo e socialmente aceite.” 
(Brandão 2001, 34) Analisemos agora, o conceito de “cidade ordenada”, a cidade que, em teoria, 
oferece segurança e felicidade.  
Malcolm Miles refere-se à cidade ordenada como um espaço articulado pelas leis da 
perspetiva, um olhar arquitetónico -  “It is void of dirt (...) the ordered city is essentially a visual city, a city 
of plans and elevations, squares and boulevards, of skylines and monuments. It is a city of picture postcards and 
architects drawings.” (Andrade et al. 2010, 36) 
Esta visão de alicerce na arquitetura, mostra-nos uma teoria do ordenamento da cidade 
em termos físicos, porém o entendimento da cidade pelo observador não se limita a absorver os 
aspetos corpóreos e físicos da urbe, pelo contrário, é de maior relevância para este estudo, a 
perceção emocional, o sentimento de pertença ou não pertença de um determinado lugar. 
Lynch defende que a imagem de um bom ambiente urbano, dá ao habitante/visitante um 
importante sentimento de segurança. (Lynch 1960, 4) 
Do ponto de vista do habitante, este aspeto é especialmente importante, na medida em 
que existe uma relação pessoa-cidade da qual este não se pode dissociar. Se essa relação é 
harmoniosa, resulta num sentimento de orientação e pertença, o culminar da sensação do doce lar, 
em que o lar é ao mesmo tempo familiar e distintivo, em suma, especial. 
 
1.2.2 Identidade do lugar - o sentimento de pertença. 
“Memória e identidade são valores subjetivos. (...) Tratando-se de valores intangíveis, 
não quantificáveis, como avaliar ou medir a identidade de um lugar?” (Brandão 2001, 64) 
 
           Em primeiro lugar, o sentimento de se sentir em casa tem a ver com o bem-estar do sujeito 
consigo próprio, no seu próprio corpo, também ele um lugar. Segundo a psicologia social e 
ambiental, a pertença a um determinado lugar/ambiente, está relacionada com a identidade 
construída em acordo com as características do mesmo: territoriais, comportamentais, sociais e 
temporais. Segundo Brandão, a visão socióloga defende que o caráter de construção social é 
salientado pela história do grupo, contendo um campo reflexivo e de superação: a ideia moderna de 
emancipação de uma identidade, e pelo rol das finalidades da ação que constroem, três tipos de 
identidade: a identidade legitimadora (estruturas do poder), a identidade de resistência ( grupos com 
necessidade de afirmação contra o padrão dominante) e a identidade de projeto (redefinição do 
grupo numa transformação da identidade.)  
O prisma da antropologia, enunciado por Levy-Strauss, em La Pensée Sauvage de 1990, 
sustenta que a identidade espacial consiste na “afirmação totémica de territórios”, na fronteira com o 
Outro, a partir da qual nos edificamos como comunidade. O sentido identitário de um lugar 
passa pela coerência e não tanto pela constância, “individualmente a identidade é percebida pelo 
sentimento de pertença, através de uma coerência entre narrativas e experiência pessoal (individual ou social) do 
lugar.” (Brandão 2001, 65). Assim, cada indivíduo constrói a sua própria memória individual e 
coletiva (reforça-se a ideia de que memória coletiva é diferente de memória histórica) do lugar, 
sendo um processo de múltiplas camadas, um processo de reconstrução, que se foca na 
permanência e continuidade.  
Começamos este subcapítulo com a ideia de que o sentimento de pertença parte 
sobretudo da subjetividade do indivíduo em si, a memória e identidade do local é construída e 
vivida de maneira diferente pelos diferentes sujeitos. Por exemplo um cidadão que esteja sediado 
em determinado local durante toda a sua vida, atravessando assim várias gerações, está muito 
mais sensível a mudanças no espaço público, seja a construção de uma praça, ou o abate de uma 
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árvore. Segundo Nietzsche, citado por Brandão, “A alma do homem antiquário, tão inclinada a 
preservar e venerar, instala-se nessas coisas e faz delas um ninho familiar. A história da sua cidade converte-se 
para ele na sua própria história.” (Brandão 2001, 221) A identidade depende em certo ponto, da 
continuidade do uso, este sentimento de afeiçoamento ao lugar resulta da apropriação do espaço, 
opondo-se à alienação de que fala Lynch em Imagem da Cidade, o sentir o local como coisa sua, é 
sinonimo do sentimento de pertença, e ainda assim, a apropriação dos lugares será um propósito 
que deverá ter em conta os limites da adequação entre o espaço e o uso – tanto limites sociais, 
como culturais. Voltando a Nietzsche, na sequência do mesmo pensamento, afirma que: “todo o 
antigo e passado que entra neste campo de visão é aceite, sem mais, como igualmente digno de veneração; pelo 
contrário, aquilo que não mostra em relação ao antigo esta reverência, ou seja, o que é novo e está em fase de 
realização, é sempre recusado e encontra hostilidade...a história antiquária sabe só como “conservar” a vida, não 
como criá-la.” (Brandão 2001, 221) 
Como é que se atinge o estado de familiaridade com o território em que o sujeito se 
insere? Como é programada/desprogramada a cidade? 
 
  1.2.3 Programar/desenhar a cidade 
“Diz Wittgenstein, o “uso” é o primeiro sentido da arquitetura, e, nesse quadro, será na 
vida quotidiana e na utilização real (ou apropriação) dos sítios pelos seus utilizadores, 
cidadãos, que a cidade se realiza.” (Brandão 2001, 11) 
A cidade é sistema intrincado de relações com outras cidades, não sendo benéfico considerar a 
cidade como um território uno fechado em si próprio, correndo o risco do não desenvolvimento cultural 
do mesmo. 
Projetar culturalmente uma cidade é, segundo Pedro Andrade, um exercício político que 
“contempla representações sobre o papel do estado e da sociedade civil na relação com o campo da cultural.” (Andrade et 
al. 2010, 103) É neste campo que incide a presente reflexão.  
“Para Koster (2006) (...) “cualquier forma de planificación urbana, es hoy, por definición, 
una forma de planificación cultural en un sentido amplio y a que no podemos dejar de 
tener en cuenta las identidades lingüísticas or religiosas, sus instituciones culturares y los 
estilos de vida, así como las formas de comportamiento, las aspiraciones de las 
comunidades y la contribución que estas hacen al tapiz urbano.” (Andrade et al. 2010, 
106) 
O campo cultural influi em diversos aspetos no desenvolvimento local, ao permitir um 
empenho na melhoria da qualidade de vida, coesão social, o que leva a um reforço do sentimento 
identitário, e até certo ponto, contribuindo para a integração das minorias no tecido dominante, 
favorecendo o posicionamento do território a um nível exterior.  
É crescente a consciência de que a cidade se afasta de noções estáveis de certo e errado. 
Sendo um sistema tão complexo (infraestruturas, paisagem, morfologia, etc.), a sua programação, 
pelo design urbano, passa forçosamente por um pensamento interdisciplinar (arquitetura, 
literatura, cinema, geografia, arte, sociologia, história, fotografia, etc.) e ainda assim, não é fácil 
prever, compreender e dominar as metamorfoses do ambiente construído. 
É cada vez mais notório que teorias que intentam uma organização da cidade a partir de 
uma estruturação absoluta de ideias, tendem a não resultar. “Não é possível nem desejável a imposição 
de ferramentas normativas que abranjam todo o leque de critérios relevantes.” (Brandão 2001, 64) Isto deve-
se ao facto de que regulamentar um espaço físico, não resulta numa regulamentação dos hábitos 
das pessoas que o habitam.  
“Moving elements in a city, and in particular the people and their activities, are as 
important as the stationary physical parts. We are not simply observers of this spectacle, 
but are ourselves a part of it, on the stage with the other participants.” (Lynch 1960, 2) 
Segundo este autor, o próprio habitante deve ter um papel ativo na perceção do espaço e 
um papel criativo no ordenamento da sua imagem. Deve ainda, dentro do seu poder, mudar em 
consciência, a imagem da cidade, em conformidade com as suas necessidades, como iremos 
analisar em mais profundidade no capítulo 2. 
Este papel ativo do habitante é precisamente o ponto de partida para a questão da 
participação do indivíduo ou do coletivo comum no espaço público, e consequentemente na arte 
pública. 
“A fragmentação, a dispersão, o afastamento em relação ás “essências” e à forma 
“essencial” da cidade planejada/adequada obrigam a repensar o projeto de cidade, uma 
vez que ainda se entende o espaço como entidade física que existe anterior à sociedade e 
exterior às práticas discursivas e sociais. Cabe ainda perguntar: como se organizem as 
formas de sociabilidade no momento contemporâneo, senão em aspetos normalmente 
negligenciados pelos “olhares” tradicionais, em experiências significativas capazes de 
motivar o sentido de pertença dos indivíduos em relação à sociedade?” (Andrade et al. 
2010, 159) 
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Isabel Villac responde à própria pergunta com uma possível solução:  a arte pública, no 
sentido em que esta usa a urbe como arena de lutas politicas e sociais, e sendo assim revigora o 
espaço público. Segundo a autora, a arte pública ainda indica uma rutura na ausência de uma 
expressão política assumida no espaço físico público de muitos corpos sociais, e uma elaboração 
de estratégias reais e concretas de ação coletiva, no sentido de desenvolver uma ação coletiva 
consciente e construir uma comunidade política. 
Por outro lado, Antoni Remesar e Fernando Nunes da Silva questionam-se sobre a 
pertinência da arte pública como processo de regeneração urbana. Será esta necessária, ou 
mesmo eficaz? A resposta dos autores oscila entre o sim e o não “Depende de como de desenvolvem 
esses processos. Sabemos que, nesses processos, a qualificação do espaço público tem efeitos significativos sobre o 
mercado imobiliário. Sabemos também que os cidadãos expressam a sua satisfação pela qualificação produzida 
pela arte pública.” (Andrade et al. 2010, 102) No entanto, também sabemos que a aplicação 
mecânica de políticas de arte pública pode levar no seu sentido à acumulação pela acumulação, 
que finalmente, só serve às lógicas do “marketing da cidade” e não, necessariamente, às da 
regeneração urbana. 
É necessário então analisar, de que forma é feita a comunicação no espaço público, antes 
de nos focar-mos, dentro da comunicação, na arte pública. 
 
1.2 Comunicar (n)o espaço público 
“A arquitetura e o desenho urbano são também uma forma de comunicação através das 
suas formas, como uma linguagem (ou uma língua) própria e como um discurso que 
produzem sobre a evolução e os significados da cidade.”  (Brandão 2001, 21) 
Segundo Pedro Brandão, o conceito de cidade, não é apenas um conjunto de edificações, 
uma planificação estável e perene, apresenta-se como um organismo vivo ampliado que tem o 
seu epicentro num sistema global de centralidades competitivas entre si, “um palco de consumo e de 
espetáculo efémero, feito de “bits” de informação, de muita incerteza e imponderabilidade.” (Brandão 2001, 22) 
Os sistemas de planeamento da cidade revestem-se de dúvidas, como já tínhamos concluído, o 
que nos aponta para a necessidade da compreensão dos novos mecanismos estruturantes da 
urbe, quais são e como atuam?, como podemos enunciar novos símbolos e significados?, e como 
reconhece-los depois? Em suma: fará sentido hoje, planear a cidade, quando cada vez menos o 
resultado é previsível e consonante com o plano? 
Estas são algumas das interrogações que inquietam os profissionais do desenho, que 
exercem a profissão de forma reflexiva, como estas existem muitas outras igualmente 
inquietantes. Para Brandão, o desenho é necessário a vários níveis, tanto estéticos como 
competitivos. No entanto, o espaço público não pode ser reduzido a noções de “valorização” ou 
“embelezamento”. Ainda que esse desejo seja válido, o sentido da cidade deve ser pensado na 
vinculação aos valores da vida quotidiana dos habitantes, que são no fundo os utilizadores da 
cidade, e assim sendo, a própria cidade. O sentido da cidadania, segundo o autor, revê-se então 
na possibilidade do uso e na liberdade de expressão no espaço público, nos valores do coletivo e 
na interação comunicativa. Um projeto que se diga projeto de espaço público, exprime 
sociabilidade, zela pelos interesses da cidade. Comunicar, ato de liberdade, é também um ato de 
sujeição.  
“A comunicação é um sentido essencial da cidade, o espaço onde os cidadãos interagem 
desde logo porque se dirigem a palavra no espaço público. O facto é que, apesar disso, 
nós, os profissionais do desenho, ainda dominamos mal a comunicação.” (Brandão 2001, 
101) 
 
A história de determinada cidade é registada na memória e arquivos documentais de toda 
a espécie, e monumentos simbólicos da identidade no/do espaço. Este registo é 
fundamentalmente uma expressão do poder, seja em regime totalitário ou democracia. Apoderar-
se deste registo, tendo controlo sobre a memória ou esquecimento é uma vantagem do poder 
totalitário que funciona como imposição. No entanto, em democracia, a organização simbólica e 
a comunicação do espaço público processam-se de maneira diferente. Sendo o povo soberano, a 
construção simbólica é feita pela participação deste povo no desenho da cidade. “Tal desiderato 
aparece explicitado em múltiplas possibilidades de participação e associativismo que se podem exprimir em 
liberdade no próprio espaço público. Porém, olhamos para uma parede cheia de “tags” e interrogamo-nos sobre os 
limites desse sentido de liberdade.” (Brandão 2001, 102) Segundo Brandão, o poder político deve 
reconhecer estas necessidades de expressão no espaço público e oferecer às minorias que se 
envolvem nestas práticas, uma solução, para uma cidadania partilhada e tranquila. Sabemos no 
entanto que estes métodos são um esforço muitas vezes em vão, como irá ser analisado mais 
adiante. O estudo da regulação da comunicação no espaço público, não se confina às 
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especificidades do posicionamento da informação no espaço, mas também, e com mais afetação, 
finalidades políticas, sociais e culturais, e por isso mesmo, revela-se tarefa árdua de juízo ético, 
delicado de resolver.  
O design urbano (expressão utilizada pela primeira vez em 1953, por José Luís Sert, 
significando o urbanismo com objeto projectual, o desenho que operacionaliza a forma física da 
cidade) traz em si uma atitude crítica em relação a este tipo de planeamento rígido e normativo. 
Pressupõe, pelo seu sentido de projeto, o desenho como uma ponte comunicacional entre o 
chamado “espaço entre espaço” Este espaço “entre” é o lugar de comunicação e interação das 
pessoas, um espaço que une e separa, que permite a comunicação e a não comunicação. O 
objetivo do design urbano é recorrer à comunicação, com a finalidade de diferentes soluções 
interdisciplinares, para as diferentes tipologias de problemas que surjam deste processo, tendo 
sempre em mente o papel participativo do cidadão.  
O primeiro ponto em consideração na comunicação é o seu conteúdo e a relação entre 
os seus participantes : “quais são as mensagens que, no interesse do público recetor e não do emissor, é 
necessário transmitir?” (Brandão 2001, 108) Sendo informação no espaço público, o seu interesse 
terá forçosamente de ser geral, de contribuir para a segurança, comodidade, orientação, cultura 
urbana, identidade, sem descuidar do sentido simbólico com conteúdo das mensagens. A 
comunicação como cultura urbana, alia-se à cidadania : “quanto à liberdade de expressão no espaço 
público, e também valores do coletivo, tais como a capacidade de promover a expressão artística e ainda a 
manifestação política, o que levanta a problemática das “linguagens””. (Brandão 2001, 108) 
Tomemos como exemplo a publicidade, e o design de comunicação. O seu conteúdo 
comunicativo diz respeito apenas a uma parcela do público, e em alguns casos, a mensagem 
interessa mais ao emissor do que propriamente ao recetor. A informação publicitária é no fundo 
uma privatização do espaço visual público, ainda que em certas ocasiões  transmita valores do 
interesse global. A publicidade pode incorrer num caráter ilusório até sobre o próprio espaço 
público, ao promover valores do local com falsos significados. Sendo assim, é legítimo 
questionar o espaço publicitário no espaço público, como é feito no privado (por exemplo a 
rejeição de publicidade na caixa de correio, ou em paredes privadas.)  
Segundo Brandão, Urbe-mercado é uma matriz histórica da cidade. No entanto os cidadãos 
têm direitos e também responsabilidades, uma palavra a dizer sobre o espaço público não ter que 
ser dominado por uma lógica de consumo, revelando-se assim cidadãos, acima de consumidores. 
O facto da cidade acolher informação urbana e publicitária sem a regulação pretendida, 
faz crescer a poluição visual, a insegurança e confusão, e consequentemente a má imagem da 
cidade. “A ocupação do espaço visual público deve ser sempre limitada a situações em que a violação dos direitos 
á vista e o prejuízo no valor da paisagem sejam minimizados e compensados de um modo claro.” (Brandão 
2001, 108) Esta visão de Brandão é válida, no entanto um pouco utópica, na medida em que já 
concluímos que não é possível definir um processo de regulação claro e perfeito para toda a 
variedade de informação.  
Tal como a publicidade, a arte é informação constante inscrita no espaço público. 
Segundo Débray, citado por Brandão, essa comunicação, sendo de diferentes tipos, permite 
estabelecer uma tipologia dos monumentos: segundo o “traço” evocativo de memória, (...) ou 
segundo a “forma” propiciadora de poder estético no espaço. (Brandão 2001, 112) 
Sendo a comunicação uma forma de organização, a comunicação artística na cidade tem 
um significado matricial.  
Tentemos então entender de que forma a arte pública se inscreve no território, quais as 
suas alteridades, atores e propósitos. 
 
1.3 Arte Pública 
“Evocação orgulhosa e tranquila é o papel fundamental de um monumento na cidade.” 
(Brandão 2001, 112) 
 
“A Arte pública pode ser uma forma de atribuir identidade ás cidades.” (José de 
Guimarães) 
 
“A Arte Pública é um noema que abrange uma tipologia de projetos que associamos 
tanto á escultura em espaços públicos como a ações de animação urbana efémeras (...) o 
fundamental é o “momentum” filosófico, a energia centrífuga, o principio vital (Bergon), 
ou seja, o desejo de superação do papel instrumental da criatividade e da arte em prol de 
uma ideia de vivência urbana.” (Andrade et al. 2010, 164) 
 
“Uma primeira interrogação de partida:  que formas de Arte Pública urbanas podem ser 
consideradas património cultural, legitimado pelas instituições políticas e culturais, 
nacionais ou internacionais, ou reconhecido pelos cidadãos comuns e pelo turista 
cultural?” (Andrade et al. 2010, 16) 
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Por onde quer que andemos, seja na nossa cidade natal, num país distante, ou numa vila 
vizinha, deparamo-nos com alusões, homenagens, referências: uma escultura num jardim ou 
praça, um edifício monumental, uma intervenção de cariz político, etc. Estas figurações 
“insinuam-se como documentos sócio-culturais, na medida em que veiculam mensagens, oriundas de ideologias 
politicas ou de representações de cidadania em conforto”. (Andrade et al. 2010, 16) No entanto, a questão  
levantada por Pedro Andrade, em (Andrade et al. 2010, 16), sobre o reconhecimento dos objetos 
urbanos como obras de Arte pública, é especialmente relevante no presente estudo. 
 As intervenções urbanas ilegais, como a Street Art , e outros movimentos contracultura, 
não sendo fruto de uma encomenda para representação política de cidadania em conforto, estarão 
condenados á marginalização face à Arte pública?  
Segundo Pedro Andrade, a Arte pública está na sua génese ligada às cidadanias políticas e 
culturais, e é indissociável das rotinas e convicções de um determinado povo, população, 
comunidade, classe ou grupo social em relação com o espaço urbano onde está sediado. 
 De acordo com alguns autores, fazem parte da Arte pública as obras que foram 
desenvolvidas para ou no espaço público (fora de um museu ou galeria). Segundo outros autores, 
este género de Arte não se confina apenas ao espaço público, mas antes pressupõe uma 
participação pública, um envolvimento interventivo que pode ser interpretado como ação 
política. 
 È um fenómeno multifacetado. Ainda que nenhuma definição seja considerada final, a Arte 
pública é “muitas vezes, aquilo que as outras artes não são.” (Andrade et al. 2010, 44) Não podemos 
contudo, opor a Arte pública à Arte privada, visto que esta última por vezes serve causas 
públicas.  
Atualmente, a Arte assume uma grande variedade de formas, e a conceção de “público” 
está em enérgica discussão filosófica e política, devido à crise da democracia representativa 
(Andrade et al. 2010, 66). É notória assim, a dificuldade em articular uma definição vinculativa de 
Arte Pública. No entanto, ainda que este tema seja instável, é importante dissolver o conceito, e 
tentar verificar o reconhecimento da existência de uma área mais restrita dentro da Arte Pública, 
onde se insere o objeto deste estudo. 
 “(...) Arte pública, conjunto de práticas que, sob o ponto de vista urbano, tem como 
missão “embelezar a cidade”, “aproximar a arte contemporânea” dos cidadão e, também, 
com a mudança de formas pertinentes aos tempos, manter viva a tradição da 
“comemoração” e do resgate da memoria das personagens e lugares de uma cidade.” 
(Andrade et al. 2010, 83) 
A decomposição da fronteira entre espaço doméstico e privado, legítimo e marginal, é 
uma característica pós-moderna (Andrade et al. 2010, 158). Em relação à Arte pública, tanto uma 
encomenda pública como privada são fruto de um desejo de satisfizer uma intenção, é estudada a 
relação objeto – contexto – missão. Neste sentido, é vital a adequação do objeto ao espaço, e da 
obra ao suporte. Tal como diria o arquiteto modernista Louis Sullivan (1856 – 1924), “a forma 
segue a função”. Brandão explica que o valor da arte pública monumental como símbolo de algo é 
proporcional ao valor do símbolo em si, “um monumento, portanto, pode “dizer” o que não foi dito.(...) E 
como se trata de arte na cidade, o sítio é fundamental: será ele a dizer boa parte do discurso criativo do 
monumento e será este a recriar o sítio, transfigurando-o com novos valores.” (Brandão 2001, 114) 
Pedro Andrade elaborou um diagrama para representar diferentes conceitos de forma a 
resolver uma definição, que embora não se assumindo como final, será o ponto de partida para a 
próxima reflexão. 
 
imagem 1 – Esquema elaborado por Pedro Andrade 2010 
O objeto de estudo desta reflexão centra-se em grande parte dentro da esfera da Arte 
Pública Marginal.  
“Estas formas de arte não são menos interessantes do que as anteriores, e certamente a 
sua interpretação torna-se necessária para entender os múltiplos incidentes e conflitos 
económicos, políticos e culturais, que testemunhamos na atual vida quotidiana urbana, e 
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mesmo para o planeamento do desenvolvimento urbano e cultural. Por outras palavras, 
surgem, desde há décadas, figuras da arte pública que se colocam enquanto alternativas 
não apenas à “arte privada”, mas igualmente cultivando uma certa autonomia ou mesmo 
um sentido crítico em relação á própria arte pública “erudita”, “legítima” ou “oficial”. 
(Andrade et al. 2010, 46) 
Por volta dos anos 70 do século XX, a arte contemporânea estava perfeitamente 
estabelecida no espaço público, praças corporativas, jardins, ruas, etc.. No entanto todos estes 
locais situavam-se em áreas consideradas institucionais, ou seja, condicionadas pelo poder 
económico-político. As obras eram, na sua maioria, comemorativas ou decorativas, um reflexo 
do poder, sendo as áreas populares periféricas, bastante menos brindadas com obras deste 
género. Assim, começou a existir um outro tipo de intervenção artística, intervenções públicas 
críticas realizadas pelos habitantes. As áreas de periferia urbana são normalmente vistas como 
locais com falta de qualidade tanto identitária como estética, falta de centralidade e densidade 
cultural. Apesar de abrigarem uma grande percentagem da população, as suas características 
positivas são muitas vezes ignoradas,  em detrimento das do centro. “Chegamos a chamar-lhes, não-
lugares.” (Brandão 2001, 203) No entanto estes habitantes e trabalhadores das periferias, estão 
desejosos de um sentido de identidade, de “um simulacro de imagem urbana.” Considera-los como 
atores a uma escala de cidade alargada é, segundo Brandão: “um bom programa de matiz social, pois: 
“eles” não se contentarão com a “reabilitação” da cidade do privilégio. Esses “outros” urbanos, diferentes, 
distantes, e privados de urbanidade, reclamarão os recursos para essas verdadeiras “cidades invisíveis” (Italo 
Calvino), onde se decide verdadeiramente a causa da cidade.” (Brandão 2001, 24) 
Na sociedade pós-industrial desenraizada (Andrade et al. 2010, 155) existe uma grande 
disparidade entre as zonas de forte poder comercial e as mais desfavorecidas, estas últimas são 
tão negligenciadas em termos culturais que desenvolveram o sentimento de que a cultura é algo 
pertencente à burguesia, ideia defendida por Schwarz em 1987, citado por Andrade (Andrade et 
al. 2010, 155). No entanto, e ainda que estes indivíduos não se apercebam do potencial dos seus 
atos, a arte que está intrinsecamente ligada à realidade é à expressão pura da “experiência quotidiana 
conflictiva de uma vida de resistência à sociedade da segregação e exclusão.” (Andrade et al. 2010, 155). É 
portanto uma forma interessante tanto de expressão artística como de análise social. 
Estas manifestações da comunidade, através da arte pública nas zonas centrais, e 
principalmente nas periferias, denunciam a negação de uma ideia de hierarquia do centro para a 
periferia, surgindo uma identidade não convencional sem raízes históricas ou de lugar, mas sim 
com fundamento numa vontade de criar um sentimento de pertença. (Andrade et al. 2010, 158) 
“La ciudad genérica se mantiene unida, no por una esfera pública sobrexigente – (...)  - 
sino por lo residual. (...) al mismo tiempo refugio de lo ilegal, lo incontrolable, y sujeto de 
manipulación infinita, representa un triunfo simultáneo de lo estilizado y lo primitivo.” 
(Rem Koolhaas) 
1.3.1 Arte Pública crítica 
“A arte pública crítica responde a uma ideia genérica de o Homem lidar com o seu 
destino emancipadamente, procurando conferir-lhe um sentido relacionado com 
determinados valores – liberdade e autonomia.” (Andrade, et al. 2010,  156) 
Ainda que qualquer indivíduo atento e com iniciativa, possa tomar parte em intervenções 
urbanas, esta forma de expressão crítica é mais visível no meio onde se inserem as classes mais 
desfavorecidas. A vontade é quase de uma denúncia das experiências individuais e coletivas de 
determinado local, uma vontade urgente de libertação, como explica Villac, “libertação do circulo 
vicioso da concentração autoritária da iniciativa cultural na classe dominante e a não sujeição à figura de 
espectador e consumidor passivo de um conteúdo padronizado.” (Andrade et al. 2010, 159) Existem locais 
onde a expressão é mais generalizada, por toda a cidade, como por exemplo Berlim, que ao 
contrário de outras cidades como Londres onde são claros os limites, exibe marcas de manifesto 
um pouco por todo o território. No entanto os locais mais institucionais, turísticos, ou 
emblemáticos (representativos da cidadania em conforto) são mais resguardados deste tipo de 
intervenção, não que ela seja inexistente, muito pelo contrario, mas sim porque as ações são 
prontamente eliminadas, como podemos ver na imagem 2, uma obra de Banksy que critica esta 
atitude face á street art.  
 
imagem 2 - "Graffiti Removal", Banksy, Londres, 2008. 
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“A ação de apropriação e transformação do espaço público em espaço de expressão da 
realidade antropológica, histórica, corporal, assinala a necessidade de inclusão de novas 
considerações sociais na legitimação do espaço e um enfrentamento ao padrão 
dominante de comportamento; destabiliza a irreversibilidade de uma situação de 
subordinação e marginalização ao que é socialmente autorizado.” (Andrade et al. 2010, 
159) 
O sentimento de não pertença, de injustiça, ou simplesmente de não enquadramento, faz 
com que o indivíduo se expresse de várias maneiras. Segundo Marshall McLuhan (1911 – 1980), 
“o meio é a mensagem”, a street art é em si um meio expressivo. O ato de transgressão, invasão, 
repetição, imposição, vincula uma mensagem de provocação e desagrado, é no fundo, uma 
chamada de atenção. O assunto da intervenção em si, pode ser de variada natureza 
acrescentando outro nível de expressão. Tomemos como exemplo o artista britânico Banksy e 
uma das cidades onde inscreveu o seu trabalho: Londres. Banksy (imagem 2, 3 e 4) é um artista 
que trabalha no domínio do ativismo político. A sua mensagem principal é a de que o cidadão 
comum tem o direito de reclamar o espaço público como espaço de expressão das suas opiniões, 
da mesma maneira que as empresas o fazem com a publicidade. A obra deste ativista é conhecida 
por todo o mundo, especialmente depois da recente nomeação para um Óscar do seu filme, Exit 
through the gift shop (2010), sobre street art, para a categoria de melhor documentário. A grande 
visibilidade de Bansky, faz dos sítios onde se encontram as suas obras se tornem locais turísticos 
(ainda que seja um grupo muito específico de turistas). Pelas ruas de Londres, encontram-se 
facilmente lojas e vendedores ambulantes a vender toda uma variedade de merchandising dos 
desenhos do artista (imagem 5), no entanto poucas das suas obras podem ser apreciadas ao vivo. 
As autoridades camarárias apressam-se a apagar as intervenções, não deixando vestígio dos 
grandes murais, ou dos pequenos e (in)discretos stencils (imagem 2).  
Existe ainda um mercado ilegal de obras suas, que são retiradas das paredes e vendidas 




imagem 3 - Stenc i l  de Bansky retirado da parede para venda. 
 
imagem 4 - Stenc i l  de Banksy 
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imagem 5 - Reproduções de trabalhos de Banksy á venda em Londres, 2011. 
É fácil concluir que as estas intervenções críticas contra o sistema, incomodam. È 
imperativo apagá-las, sem deixar rasto, mesmo que depois se aproveitem para fazer turismo e 
dinheiro. Sendo assim, o registo destas obras é essencial para a sua divulgação, A rápida mutação 
das paredes/telas obriga a que este tipo de intervenção comece na rua e tenha continuidade 
noutro tipo de suporte, em grande parte dos casos, o ciberespaço, como será analisado 
posteriormente em mais detalhe.  
“Em conclusão, o espaço público, significado através do design urbano e da arte pública, 
é um elemento fundamental par permitir a “tomada de consciência” do indivíduo e dos 
grupos sociais, permitindo o passar de “si mesmos” ao “sujeito”. Assim, compreender o 
conceito de Arte Pública supõe compreender as práticas de produção da cidade, práticas 
que, para lá da materialização física do “betão urbano”, implicam uma série de práticas 
políticas como suporte da criação da cidade, que, no caso destes dois tipos de atividades, 
devem promover uma arte por e para o cidadão.” (Andrade et al. 2010,  256) 
 
2. Teoria Social – O Indivíduo e o Ambiente 
 
“My biggest regret is to have never jumped a fence.” (Rainha Maria Vitória) 
 
“The city is the high point of human achievement, objectifying the most sophisticated 
knowledge in a physical landscape of extraordinary complexity, power, and splendour at 
the same time as it brings together social forces capable of the most amazing 
sociotechnical and political innovation. But it is also the site of squalid human failure, the 
lightning rod of the profoundest human discontents, and the arena of often savage social 
and political conflict.” (Harvey 1985,  250) 
Como já foi referido, a cidade como lugar, é constituída pelos seus habitantes. Este 
subcapítulo pretende refletir sobre várias visões dentro da teoria social, a respeito do sentimento 
do indivíduo em relação ao meio que o rodeia (território e outros indivíduos ou grupos sociais), 
tendo como base as teorias de  Sigmund Freud (1856 – 1939), Louis Witrh (1897 – 1952), 
Theodore Roszak (1933 – 2011) e Richard Sennett, (1943) entre outros autores citados ao longo 
do texto, com foco nas suas tentativas de resposta ao problema da alienação do indivíduo em 
relação ao ambiente urbano. 
Já foi analisado no primeiro capítulo o sentimento de não pertença a determinado 
território, do ponto de vista das inscrições e ações no mesmo, vamos agora perceber mais 
profundamente as motivações da expressão artística ou pessoal ilegal. É também útil perceber 
quais as razões que levam ao comportamento delinquente, visto que as intervenções urbanas 
ilegais, são consideradas, na maioria dos casos, vandalismo. Este fator é de extrema importância 
para este estudo, na medida em que se pretende desmistificar a imagem do vândalo e criminoso, 
substituindo-a por um indivíduo insatisfeito, que tomou a iniciativa de marcar a diferença, 
lutando pelo sentimento de pertença e realização pessoal. 
“A lot of people never use their initiative ‘cause no one told them to.” (Banksy, 2005) 
Assim, esta reflexão pretende aprofundar um pouco o sentimento de insatisfação em 
relação á vida urbana e aos constrangimentos da vida em sociedade. 
 Os quatro autores, acima referidos, vêm a vida urbana como algo repressivo, Wirth 
defende que a cidade heterogénea e densa, enfraquece a capacidade de racionalização, de 
determinação de valores consensuais, sendo esses valores a base ideal para o planeamento de 
uma ordem política e moral; Sennett apresenta-se em oposição, sustentando que as cidades estão 
cada vez mais ordenadas e que essa tentativa de impor harmonia, resulta na morte da 
diversidade, do conflito e desordem, que segundo o autor, são elementos necessários para o 
crescimento da vida urbana. Freud, por sua vez, considera a sexualidade e a agressividade como 
motores da ação humana; Simmel, a criatividade e o afeto; e Roszak, a solidariedade e a visão 
transcendente, como os aspetos que são suprimidos pela civilização urbana, levando a um 
descontentamento do indivíduo. 
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2.1 Conflito e delinquência  
Michael Peter Smith, descreve em The City and Social Theory (1980), o pensamento destes 
quatro autores, começando por analisar, dentro da teoria de Writh, a relação do crime e da 
delinquência com a desorganização cultural.  
“Just as the multiplicity of conflicting interest groups impedes the “political” 
organization of the “community-as-a-whole”, so the multiplicity of conflicting 
subcultures found in the urban mosaic impedes the development of cultural 
understandings that might regulate behaviour informally.” (Smith 1980, 21) 
Wirth vê esta situação como a causa primordial do crime e delinquência. O seu 
argumento é que os valores, tradições e modelos de vida das várias culturas e subculturas, são tão 
diferentes, que um ato criminoso numa cultura pode ser visto como heróico noutra. Estes 
códigos culturais díspares, tornam a interação dos vários grupos sociais complexa e conflituosa, 
na medida em que é praticamente impossível acordar um conjunto de regulamentações aplicáveis 
e aceites por todos. Segundo Wirth, a mutação dos valores culturais, o contacto social entre 
diferentes subculturas e o conflito geracional – tentativa de uma geração socializar a seguinte – são 
características da urbanização e são a causa dos conflitos. No entanto, os conflitos culturais, não 
fazem os delinquentes. A delinquência deriva da incapacidade do indivíduo de lidar com estes 
mesmos conflitos, de maneira aprovada socialmente. Para Wirth, cultura e personalidade estão 
inevitavelmente interligadas, a cultura de grupo é baseada em costumes e tradições, e manifesta-
se em hábitos individuais ou coletivos. Quando esses costumes são confrontados com a prática 
de hábitos divergentes, gera-se o choque cultural. Sendo a conduta humana um produto cultural, a 
aceitação dos valores culturais pelo indivíduo é um processo intrincado. O papel  social que o 
indivíduo desempenha dentro do grupo, pode ser harmonioso com os restantes, ou 
contraditório. A aculturação do indivíduo é, no caso da contradição entre papeis desempenhados, 
outra causa de conflito. “The more contradictory the roles which impinge on the individual members of a social 
system, the greater the likehood of unresolved role conflict and its social consequences.” (Smith 1980, 22) 
O que interessa analisar neste capítulo são as razões sociais que levam o indivíduo a 
sentir-se descontente, e consequentemente ao conflito, sendo, grande parte deste estudo sobre as 
intervenções urbanas, consideradas marginais, é importante a compreensão desta realidade social 
que leva à delinquência, revolta, e comportamento criminal. 
 
2.2 Necessidade de realização 
“For Wirth, human fulfillmente is in large part a matter of enhancing individual freedom 
against the “encroachements” of the collectivities of which people are always a part.” 
(Smith 1980,  29) 
Como já refletimos anteriormente, a participação do cidadão no desenvolvimento do 
espaço público é um ponto fulcral para o aumento do sentimento de pertença em relação ao 
território. Wirth apoia esta teoria, apontando como objetivo básico do planeamento 
metropolitano, a integração dos vários aspetos da vida comunitária, “trouhgh rational direction of all 
avaiable resources to the “socially-to-be-defined” end of a more satisfying existence.” (Smith 1980, 29) A 
função dos cidadãos passa pela definição social dos objetivos do planeamento, no entanto, 
tratando-se de indivíduos, os cidadãos só poderão expressar a vontade geral, através de uma 
articulação de valores consensuais, o que resulta apenas na presença de uma consciência dos 
interesses sociais da comunidade.  
Como é que podemos identificar as necessidades e interesses mais profundos do 
indivíduo, e consequentemente da comunidade?  Será isso possível, ou pacífico? 
A teoria freudiana propõe um modelo de personalidade em que o indivíduo socializado 
nunca está em completa harmonia com ele próprio e com o meio, os seus instintos estão em 
constante luta com as expectativas sociais definidas pelas instituições da civilização urbana. Smith 
explica que, na teoria social moderna, o indivíduo é um conformista que adquire hábitos de 
acordo com as normas sociais, as normas incompatíveis produzem conflito e ambiguidade, 
enquanto que as normas compatíveis/aceitáveis produzem felicidade e conformidade. (Smith 
1980, 56) Esta ideia é conciliável com o pensamento de Wirth, mas á luz da teoria freudiana, 
todo o indivíduo tem uma necessidade inerente para se afastar das normas sociais. 
“What are the Basic features of the civilization that people have come both to rely on 
and to doubt in growing numbers?” (Smith 1980, 56) 
Para Freud, a civilização define-se pelas conquistas e regulamentações que as pessoas 
alcançaram e elaboraram para se distanciarem do comportamento do mundo animal, se 
protegerem da natureza, ajustarem as suas relações e regularem a distribuição de bens. As 
conquistas alcançadas incluem todas as atividades intelectuais como o desenvolvimento 
científico, a expressão artística e ações culturais. A existência social impõe regras ao indivíduo 
que restringem os seus impulsos primários, como a expressão sexual, e segundo Freud, essa 
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regulamentação define como, quando, e onde certas atividades ou expressões deverão ser 
executadas, ou se deverão ser executadas de todo, provocando uma anulação da espontaneidade, 
e renuncia ao instinto. Smith, reforça a ideia de Freud, dizendo que a ordem é parte da tragédia 
da cultura urbana moderna, sendo que traz frustração, mas é imprescindível à vida social. 
A substituição do poder do indivíduo pelo poder da comunidade foi um passo decisivo 
no processo de civilização. Freud, como individualista, vê este episódio como mais uma prova de 
que a evolução da civilização é proporcional ao aumento de restrições à liberdade de ação do 
indivíduo.  
Por seu lado Karl Marx (1818 - 18839 defendia que a vida em sociedade atingiria a 
perfeição com a abolição da propriedade privada, dando origem a uma verdadeira vivência em 
comunidade. 
A repressão da sociedade em relação ao indivíduo é uma tragédia contornável, segundo 
Freud, pela psicoterapia, ou por uma disciplinada procura individual do prazer, de que é exemplo 
a intervenção marginal no ambiente, (a street art e as intervenções urbanas), e ainda reformas 
legislativas, usando o poder político e o planeamento prudentemente e com moderação. 
“What can be done to insure that individual criativity will be able to overcome the 
growing objetive cultural forms of urban capitalism?” (Smith 1980, 89) 
Tal como Freud, Simmel considera o indivíduo e os seus impulsos criativos, a única 
realidade social. A sociedade, civilização, ou como lhe quisermos chamar, é nada mais do que a 
interação entre os vários indivíduos. Estes autores dissertam acerca do poder repressivo da 
sociedade sobre os instintos primários do indivíduo. Para Simmel, “o conflito entre a sociedade e o 
indivíduo é continuado no indivíduo em si, no conflito entre as suas próprias partes constituintes.” (Smith 1980,  
90)  
“The spirit of rationalization creates an urban social structure that rewards intellectual 
over emotional development. This threatens to dry up the wellsprings of the individual’s 
emotional and spiritual being.” (Smith 1980, 91) 
 
Simmel contradiz a teoria de Marx anteriormente referida, dizendo que uma sociedade 
pacífica e ordenada é a negação da natureza da mente humana, as contradições no ambiente em 
que o indivíduo se insere, seja de que natureza forem, são essenciais ao desenvolvimento da 
personalidade. Importa então saber quais as contribuições da objeção, para o crescimento 
intelectual e criativo do indivíduo.  
O pensamento simmeliano dita que a repulsa da sociedade moderna em relação à 
regulamentação, existe como a ideia de uma realidade metafísica, ideia da vida sem forma, vida 
em si. Ou seja, o pensamento urbano moderno apoia-se no desejo de originalidade cultural, 
social, e de expressão artística como forma de assegurar que a vida é pura e que não se dilui em 
normas rígidas. Este ideal moderno existencialista revela-se na rebelião contra os 
constrangimentos da vida/civilização moderna. Smith remata afirmando: “life drives the Creative 
personality toward formlessness.” (Smith 1980, 117) 
 
 
2.3 Sentimento de pertença / alienação 
 
“The city, for Roszak, is a symbolic manifestation of a pervasive rationalism and a 
disorienting technical complexity that confuse the mind and deaden the spirit.” (Smith 
1980, 129) 
Analisámos até agora a visão que é transversal aos três autores acima referidos (Wirth, 
Simmel e Freud), este pensamento defende que o progresso da civilização é baseado na 
desmistificação de tradições, crenças e superstições, através da compreensão racional do mundo 
e desenvolvimento científico. Roszak, o autor que analisaremos de seguida, não se rege por estes 
princípios. De facto, Roszak diz que ao despersonalizar a existência, vendo o mundo 
“objetivamente”, ou seja, regendo-se pelas leis da ciência e do conhecimento tecnológico, o 
indivíduo perde o senso de continuidade e propósito, sentindo-se sozinho e alienado do mundo. 
Esta teoria tem em comum com as outras já referidas, o facto de o indivíduo se sentir reprimido 
e desajustado do seu meio, no entanto as razões para tal, são diferentes. Senão vejamos;  
Para além das necessidades básicas como indivíduos, existem as necessidades como seres 
sociais, a necessidade de uma comunidade á escala humana e a necessidade de participação direta 
nas decisões políticas que dizem respeito a essa comunidade. Aqui reside a teoria de Roszka do 
preenchimento espiritual Diz o autor: “If the needs for bread and social justice are satisfied paternalistically – 
without people’s ative participation in politics and decision making – resentement or demoralization are probable 
consequences. At another level, if participation in community and political life leaves room for individual or 
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spiritual fulfillment, festering discontent will emerge.” (Smith 1980, 130) Roszak acredita que o 
preenchimento espiritual é uma necessidade vulnerável, na medida em que assume que o 
planeamento político, e a participação do indivíduo neste, partem da premissa de que as 
necessidades humanas serão preenchidas, caso isto não aconteça (o mais frequente), o indivíduo 
está condenado a ver as suas necessidades negligenciadas, e a viver em descontentamento e 
alienação permanente.  
Tal como Paul Goodman (1911-1972, sociólogo americano cofundador da teoria de 
Gestalt), Roszak afere que o processo de alienação ocorre quando o indivíduo perde o 
sentimento de conexão com o meio, como aliás o próprio vocábulo sugere, assumindo assim 
uma visão de si próprio como deslocado num ambiente estranho e hostil. Quando este 
sentimento é generalizado para mais indivíduos que perderam a crença na interação em 
comunidade e com o meio envolvente, surge a frustração e um desejo compulsivo de controlo e 
manipulação do ambiente percecionado como negativo. Este desejo de reger os restantes pela 
sua visão, impede a cooperação comunitária. Diz Roszka, “we have lost touch with the self-regulation of 
a symbiotic system and have given over to compulsive need to control, under pressure of which the organism freezes 
up and seems to be unutterably stupid.” (Smith 1980, 132) Se os membros do corpo político são vistos 
como hostis, devido à perda de confiança na cooperação comunitária, as pessoas tomam uma 
atitude defensiva em relação a toda a e qualquer autoridade, levando a problemas no controlo da 
segurança e paz social, assim como um ambiente geral de depressão. Tal como foi referido, no 
subcapítulo Arte Pública crítica (pág. 18), as intervenções urbanas com sentido crítico, na maioria 
marginais, servem para a libertação do circulo vicioso da concentração autoritária da iniciativa cultural da 
classe dominante (Andrade et al. 2010, 159) deixando o indivíduo de representar apenas mais uma 
peça passiva da grande máquina padronizada. 
“Wen real people, expressing themselves individually and through neighborhood groups, 
object to these abstract projections (purified communities), their protests are treated as 
troublesome threats rather than as practical attempts to influence social reconstruction.” 
(Smith 1980, 158) 
O que Smith nos diz, é que as tentativas de combate ao sentimento de alienação, são 
muitas vezes vistas como uma ameaça à ordem natural das coisas, um comportamento fora das 




imagem 6 - autor desconhecido, Suécia, 2011 (fotografia de Christopher Landin) 
Para Richard Sennett (1943, sociólogo e historiador norte-americano), a comunidade 
metropolitana, só pode ser considerada uma comunidade vista como um todo, ou seja, o 
planeamento só fará sentido se as partes forem planeadas tendo em conta o geral. Pensar e 
projetar determinadas partes, correspondentes a determinado objetivo, pode levar a resultados 
desumanos. Sennett apresenta uma teoria em oposição à visão transcendente de Roszak. Para 
Sennett, como para Simmel, a necessidade reside nas partes humanas do todo social, não num 
produto à parte da experiência social geral. “Sennett encourages us to face up to social injustice, even when 
so doing requires courage and causes pain” (Smith 1980, 163), numa atitude de força e coragem, um 
incentivo a estes indivíduos. 
Temos vindo a perceber o que leva o indivíduo a sentir-se alienado, quais são as 
condicionantes que levam ao conflito e delinquência, ao sentimento de injustiça social, e à 
tentativa de combate dos mesmos. Resta agora saber se estes são de facto apenas negativos para 
o desenvolvimento social, ou se como já vimos antes, são uma necessidade para o crescimento 
pessoal e comunitário. Sennett responde à teoria de Marx, anteriormente referida (pág.29) com 
um tom provocatório, dizendo que amor e inocência não são suficientes para livrar o mundo da 
injustiça social. (Smith 1980, 200) De facto, a injustiça é um fator que despoleta uma série de 
reações por parte dos indivíduos e comunidades, que nos permite uma avaliação de caráter e 
identidade. 
A necessidade de algum poder social e liberdade de expressão por parte do indivíduo é 
para Sennett, vista como uma necessidade básica, equiparável aos instintos de que fala Freud, e 
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deve ser satisfeita através de uma afirmação pessoal. Caso esta seja bloqueada pelos mecanismos 
socioeconómicos, resulta na tão conhecida frustração, e no desejo de poder, de reconhecimento 
de valor, que pode transformar-se em comportamento violento ou marginal. Sennett reforça que 
não é o poder, mas a inocência, a impotência e a incapacidade de expressão e afirmação, que leva 
ao comportamento violento. 
“When explaining yourself to the police its worth being as reasonable as possible. 
Graffiti writers are not real villains. I’m always reminded of this by real villains who 
consider the idea of breaking in someplace, not stealing anything and then leaving 
behind a painting of your name in four foot high letters, the most retarded thing they 
ever heard of.” (Banksy, 2005) 
O desenvolvimento da indústria e do capitalismo corporativo alterou as estruturas sociais 
de maneira a criar uma sociedade baseada no consumo a uma escala sem precedentes. O preço a 
pagar por estar inserido numa sociedade de consumo de massa, é que além daqueles que 
contribuem para o desenvolvimento do capitalismo, os indivíduo tornam-se meros 
consumidores, perdendo a sua importância e força como pessoas individuais. A criação de novas 
e extremas hierarquias de emprego e poder criam uma ilusão de individualidade enquanto 
reprimem a luta pela justiça social. Este sistema social não potencia a criação de objetivos a 
atingir pelo indivíduo, fazendo com que o propósito dos seus desejos de expressão e metas se 
baseie em conseguir adquirir determinados produtos de consumo. No entanto, “human meaning 
cannot be found in the sphere of consumption.” (Smith 1980, 229) O sentimento de controlo e 
autonomia que o poder de consumo dá ao indivíduo é ilusório, e ao aperceber-se disso, o 
consumidor sentir-se-á frustrado. A resposta à frustração e alienação do indivíduo em relação ao 
meio, transversal a todos os autores citados neste capítulo, passa por uma reestruturação social, 
com base na participação direta das pessoas, passando de uma cultura baseada na dominação, 
competição e valor de troca, para uma cultura com raiz na reciprocidade, entreajuda, 
comunicação, e incentivo à cooperação e participação direta dos indivíduos, fazendo destes 
agentes ativos com um propósito de vida real.  Assim, faz todo o sentido, após a análise destas 
teorias sociológicas, concluir que as intervenções urbanas, especialmente as marginais, são fruto 
de uma vontade intrínseca ao indivíduo, ou à comunidade, de se expressar, de evitar o 
sentimento de alienação em relação ao meio, e a frustração pessoal e social. Sendo assim, estas 
manifestações revelam-se de extrema importância para o desenvolvimento pessoal e comunitário 
urbano. No entanto, esta importância ainda é difícil de aceitar, devido principalmente ao caráter 
marginal e ilegal das intervenções. Proponho-me a um olhar mais próximo das mesmas, numa 
dissecação das ações e autores, mais especificamente dentro da Street Art, de forma a tornar mais 
claro o modus operandi destes indivíduos. 
 
2.4 Realização do indivíduo pela/na Street Art 
 
“Compreender (...) implica, necessariamente, examinar aqueles que o fazem, entender a 
natureza gregária do movimento e as suas fundações culturais.” (Campos 2009, 96) 
Neste subcapítulo propomo-nos perceber quem são os atores envolvidos no processo 
das intervenções urbanas, quais os diferentes autores consoante as diferentes tipologias e as suas 
motivações. 
Parece bastante seguro dizer que a arte pública legítima (Andrade et al. 2010,46) (imagem 
1, pág. 20) é praticada por artistas que respondem a encomendas, vindas normalmente da 
administração local. Sendo assim, as motivações para esta prática serão de ordem 
maioritariamente estética e económica, (ainda que muitas das vezes envolvam conceitos de crítica 
e cidadania política e cultural), assim como questões identitárias e históricas do próprio local. O 
que importa referir é que neste caso, as motivações para a execução das obras, prendem-se com 
acordos entre a entidade que comissiona a obra e o artista, sendo estes muitas vezes de ordem 
pessoal, que não revelam tanto interesse para este capítulo. O mesmo se aplica aos projetos 
desenvolvidos por designers, nas mesmas condições. 
Comecemos por analisar as intervenções urbanas consideradas ilegais, fazendo parte da 
arte pública marginal, segundo o esquema elaborado por Pedro Andrade (imagem 1)  
anteriormente referido no subcapítulo Arte Pública (pág.20). 
A Street Art, sendo uma destas práticas, e provavelmente a mais significativa em termos 
de impactos e controvérsia, será o ponto de análise. 
A importância dada às intervenções urbanas marginais tem vindo a crescer, dentro da 
conjuntura sociopolítica atual, devido ao caráter crítico político cada vez mais acentuado nestas 
manifestações.  
“O Graffiti tem como suporte para a sua realização, não somente o muro, mas a cidade 
como um todo. Poster, calçadas, viadutos, etc. são preenchidos por enigmáticas imagens, 
muitas das quais repetidas à exaustão.” (Campos 2009, 92) 
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Para entender a Street Art é necessário mergulhar na cultura underground que se gere à volta 
deste movimento; analisar o território como tela, como suporte privilegiado em diversidade e 
significação, como foi já efetuado no primeiro capítulo. No entanto, acima de tudo, é 
indispensável compreender aqueles que o praticam, sejam eles artistas reconhecidos em todo o 
mundo, ou jovens iniciantes. 
“A rua é a forma alternativa e subversiva de todos os mass-media, porque ela não é, 
como estes, suporte objetivado de mensagens sem resposta, rede de trânsito à distância, 
ela é o espaço aberto da troca simbólica da palavra (...).(Jean Baudrillard , acerca do maio 
de 68 em França (1981: 226).” (Campos 2009, 90) 
 
“O muro serviu de sustentáculo à escrita de muitas civilizações e até ao século XIV era 
uma das superfícies sobre as quais se criavam as expressões artísticas.” (Campos 2009, 
93) 
Diz, Campos (Campos 2009, 93), que a apropriação do espaço público, nomeadamente 
dos muros, para a comunicação, pessoal ou coletiva, não é propriamente uma invenção recente e, 
de facto, os muros foram desde sempre sustentáculo à escrita e expressão humana, desde as 
primeiras manifestações artísticas paleolíticas, os primitivos graffiti de Pompeia, que testemunham 
o desabrochar do cristianismo, a popular caricatura do rei Luís Filipe, em Paris no séc. XIX, os 
graffiti de Napoleão no séc. XVIII, os desenhos e mensagens Nazis e da oposição, entre muitos 
outros exemplos.   
A inscrição de mensagens e códigos em pedras e paredes, foi desde sempre parte da 
cultura universal humana, independentemente das variações geográficas. Foi uma forma de 
tornar o símbolo visível e faze-lo perdurar através das gerações, sendo disso prova os artefactos 
que são hoje objeto de estudo das civilizações passadas. 
A sociedade atual é caracterizada por uma mobilidade, velocidade alucinante e constante 
mutação, sendo difícil, criar símbolos que não sejam rapidamente ultrapassados, ou sobrepostos. 
Sendo assim, as intervenções urbanas contemporâneas, não ambicionam a perenidade das 
manifestações passadas, antes o instante, a transmissão da mensagem, ser da atualidade, ter voz. 
A arte urbana é inteiramente um fruto da sociedade, todos os símbolos que se vêm na 
rua e nas paredes estão vinculados com o tempo a que dizem respeito, quer sejam de ordem 
politica, estética ou poética. 
Desde o final da década de 60, que as maiores cidades do mundo têm sido “tomadas de 
assalto” pela Street Art e Graffiti, como o conhecemos hoje. Os artistas e ativistas, que usam as 
cidades para expor o seu trabalho, fazem-no por uma incrível variedade de razões. Ao utilizar a 
rua como superfície de projeção artística do seu trabalho, conseguem alcançar uma maior 
audiência do que o público seleto que frequenta as galerias de arte e museus.  
Muitos dos writers, (“alguém que pinta a aerosol de acordo com uma série de regras e convenções, sendo 
assim reconhecido como membro da comunidade que faz graffiti.” (Campos 2009, 96))  pretendem, não só 
um codesign do espaço urbano, como têm como intenção reclamá-lo às corporações globais de 
publicidade que tomaram conta do aspeto visual das ruas, como foi anteriormente referido no 
subcapítulo Arte Pública Crítica. 
“The people who truly deface our neighborhoods are the companies that scrawl their 
giant slogans across buildings and buses trying to make us feel inadequate unless we buy 
their stuff. They expect to be able to shout their message in your face from every 
available surface but you’re never allowed to answer back. Well, they started this fight 
and the wall is the weapon of choice to hit them back.” (Banksy, 2005) 
 Os artistas reclamam o espaço público como tela, ou seja, como meio de manifestar o 
seu direito de usar formas alternativas de expressão na cidade. A individualidade das imagens é 
um contraponto à globalização presente na publicidade e outras formas de poder instituído.  
“Na cidade contemporânea o graffiti urbano ocupa um lugar de destaque (...) porque 
revela a capacidade de atuação dos indivíduos e grupos que se apropriam de enclaves 
territoriais para manifestações culturais singulares, na orla das lógicas e regulações 
amparadas por entidades poderosas.” (Campos 2009, 93) 
Uma das características fundamentais da Street Art é o seu caráter subversivo, ilegal. É 
facto que nos deparamos cada vez mais com pinturas murais encomendadas, seja por autarquias, 
ou entidades privadas, no sentido de publicitarem tanto o município, como lojas, eventos 
culturais ou outras atividades. Estes exemplos, embora se assemelhem esteticamente e usem as 
mesmas técnicas, não podem ser considerados verdadeiras obras de Street Art, na sua essência. 
Esta forma de arte assume expressões distintas e insere-se em diferentes práticas, com 
significados simbólicos não convergentes. Assim, importa assumir desde já, que ao longo deste 
texto, a Street Art é entendida na sua versão primária e ideológica, a ilegal.  
Dentro deste movimento temos, por exemplo, o graffiti. Tem várias vertentes como por 
exemplo, o bombing (bombardeamento, de ruas, comboios, etc.) e os tags (assinaturas usando 
pseudónimos, que servem para marcação territorial), sendo estes feitos com latas de tinta spray. 
Existem no entanto, muitas outras formas de passar a mensagem ilegalmente, são elas os stencils, 
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os stikers (pequenos autocolantes), colagens, aplicação de azulejos e outros objetos, esculturas 
deixadas estrategicamente na via pública, instalações, jardinagem, etc., como iremos exemplificar 
mais adiante. 
Estas mensagens têm uma autoria. Grande parte dos ativistas de rua pertence ao cenário 
original do graffiti, no entanto há também bastantes ilustradores e artistas com formação 
académica na área da arte e design a participarem nestas práticas. 
Para a maioria dos artistas, a localização da superfície que escolhem para o trabalho é tão 
importante como a escolha da técnica e formato. “Existem sítios nobres, locais ambicionados, “spots” 
fáceis e “spots” invisíveis. Isto significa que existem linhas de comboio mais interessantes que outras, autoestradas 
que valem mais que estradas de província, outdoors cuja dimensão e colocação tornam mais provável ou apetecível a 
inscrição.” (Campos 2009, 99) 
O nível de criatividade e valentia reflete-se na inserção estratégica das imagens no 
ambiente circundante. Quanto mais visibilidade o spot (local) tiver, maior sucesso terá a 
transmissão da mensagem. De facto, podemos compor o paralelismo entre o que nos diz 
Campos, e o comentário de Brandão  sobre a importância da localização dos monumentos de 
arte pública na transmissão do discurso criativo, enriquecendo o local com novas significações 
(pág.20). 
 Outros fatores tidos em conta são a qualidade da superfície e a dificuldade da tarefa face 
às autoridades locais – “olham a sua cidade como uma imensa tela que lhes é dada a explorar 
engenhosamente.” (Campos 2009, 100) 
As intervenções podem ser encontradas em quase todas as superfícies localizadas no 
espaço urbano: paredes, portas de casas e garagens, postes de eletricidade, candeeiros de rua, 
sinais de trânsito, bancos de jardim, objetos na rua, em suma, uma infinidade de superfícies do 
território público. 
Grande parte destes trabalhos visam uma comunicação crítica e interventiva, direcionada 
ao observador transeunte, no entanto existem manifestações não acessíveis ao público geral, 
devido ao uso de uma linguagem em código que muitas vezes só é compreendida por quem está 
dentro do movimento, as ditas crews (grupos de writers). 
É o caso dos tags, que não são, ao contrário do que possa transparecer, uma prática 
desprovida de sentido coletivo, mas sim uma manobra culturalmente codificada que só adquire 
sentido dentro dessa comunidade restrita, daí a sua menor compreensão e consequente não 
aceitação do público em geral, como refere Brandão no capítulo 1 (pág.17).  
É notório o desagrado do público geral em relação aos tags, não só pela sua 
incompreensão simbólica, como pelo aspeto que os mesmos inferem ao espaço urbano, como 
podemos confirmar pela afirmação de Brandão no subcapítulo Comunicar no espaço público 
(pág.15). 
Esta sinalização da cidade, corresponde ao termo Getting up (notoriedade, 
reconhecimento do seu estilo visual), e está associado também a outro termo, o All over, ou All 
city (ter a sua marca espalhada por todo o espaço urbano, sendo esta a grande ambição da maioria 
dos writers).  
 
“Your tag is your personality, an attitude.” (Edec, um writer de Nova Iorque) 
 
Ricardo Campos, fala em comunidade de street artists, considerando a existência de um 
grupo que partilha a identidade singular, é reconhecida como tal, e que acordam um determinado 
conjunto de regras fundamentais à coerência e unidade cultural do próprio grupo onde se 
estabelecem vínculos de natureza simbólica, social, e afetiva. (Campos 2009, 95) Assim, conclui-
se que os praticantes destas atividades pertencem definitivamente a uma comunidade alargada, 
que tanto pode ser um grupo de jovens que atua em conjunto, como o grupo de writres, que 
ocupa toda a cidade, país, planeta. 
          Uma das principais características desta comunidade é a faixa etária. Ainda que não seja 
uma área restrita a jovens, as intervenções urbanas são executadas na sua grande maioria por 
estes indivíduos, refletindo assim o modo de vida e pensamento juvenil, explicando à partida 
algumas das suas particularidades. 
“Grande parte das culturas juvenis que conhecemos valem-se das tecnologias e dos 
media, do consumo e do lazer como recursos estratégicos na experimentação de práticas 
e configuração de identidades grupais.” ( Campos 2009, 96) 
É notória na juventude, uma necessidade de expressão sobre seja, a sua significância 
cultural (Campos 2009, 97) ou afirmação da sua identidade fragmentada e em construção. A 
manifestação do indivíduo através de uma outra identidade fictícia, reconhecida apenas por 
alguns membros do grupo, permite a criação de diferentes estilos, segundo as diferentes 
personalidades, que um artista pode assumir, sendo também uma salvaguarda a nível legal. Existem 
ainda casos, como é do de Shepherd Ferry (imagem 7 e 8), um artista e designer gráfico 
americano, que tornou mundialmente conhecido com o seu trabalho ilegal inserido na Street Art, 
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em que a identidade do artista é revelada ao público, tornando a sua obra mediática, não 
evitando porém constrangimentos de ordem policial.  
“Shepard Fairey was arrested driving with his wife and kids on the way to his big 
museum opening Friday night. He was in Boston for two weeks -- constant huge media 
presence up there -- had the private opening for all the hotshots, gave a lecture, the day 
before was with the mayor unveiling a big banner he made on the side of City Hall, and 
the cops wait until literally moments before the public opening to grab him, not caught 
in the act of doing anything wrong but for work of his in Boston that he may or may not 
have put up himself.” (David Hershkovits) 
 
imagem 7 - Shepherd Ferry colando posters numa parede. 
 
imagem 8 - "The Protester", trabalho gráfico de Shepherd Ferry, utilizado como capa da revista Time no 
número "Person of the Year" em dezembro de 2011. 
O prazer da transgressão, é próprio da camada etária mais jovem, e é o que torna esta 
prática tão aliciante e diferente das restantes formas de comunicação do espaço público (legais). 
A rebelião contra o sistema, contra a publicidade, contra o poder local, ou contra outros grupos 
dentro ou fora da comunidade, é o que alimenta e justifica as ações de alguns atores deste 
processo.  
“(...) este é um gratificante campo de ação para quem busca o gozo da subversão, para 
quem explora a natureza lúdica que decorre da experimentação dos paradoxos culturais e 
dos limiares que se oferecem à natureza humana.” (Campos 2009, 98) 
Este tipo de intervenção marginal e proibida, feita na proteção da noite, questiona o 
próprio sentido de cidade, tal como é entendida pelos seus planeadores e habitantes, como já foi 
analisado no subcapítulo Programar/desenhar a cidade (pág.13). Assim, “a cidade tende a ser 
composta por recortes geográficos que apresentam uma identidade particular (...) são territórios humanos, 
apropriados por determinados agentes, que se convertem em lugares de exposição das artes e poderes dos seus 
autores.” (Campos 2009, 98) O território revela-se um mosaico identitário onde se inscrevem 
conflitos simbólicos, converte-se numa arena de disputas entre o domínio privado e público, e ao 
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mesmo tempo, um espaço com uma identidade de grupo, um território com dono (Campos 2009,  
98), que se associa com a necessidade do sentimento de pertença, anteriormente analisado.  
  
imagem 9 - "I was here", L'Atlas, Paris, 2007. 
Acerca do território, importa ainda referir que as intervenções urbanas marginais, pelo 
seu caráter ilegal, são, como referimos no inicio deste subcapítulo, efémeras. A sua efemeridade 
leva aos seus autores a procederem ao registo das mesmas, e posterior difusão num outro 
território, este imaterial, o ciberespaço. Diz Ricardo Campos, que a obra está “umbilicalmente 
apegada à morfologia do espaço onde desponta,” sendo a sua remoção a morte da mesma. Assim, o 
registo fotográfico ou em vídeo das intervenções reconfigura o ciclo de vida das mesmas, 
aumentando a sua difusão e impacto através das redes sociais online, e, exponencialmente, o 
público que entra em contacto com elas. Esta possibilidade de expansão da visibilidade do 
trabalho através da Internet, mudou também os paradigmas das próprias intervenções, os seus 
cenários, imagética, linguagem, e até as técnicas utilizadas. A internet como utensílio de 
comunicação, difusão e armazenamento, fez com que resultassem também intervenções urbanas 
desenhadas e executadas especificamente para a sua posterior reprodução online, como é o caso 
de animações de graffitis,  realizadas através de vídeos stop-motion, que se encontram facilmente no 




imagem 10 - Stop Motion, Blu, 2008. 
A contribuição do território online em rede, traduz-se numa deslocalização, 
ultrapassando o contexto local físico dos artistas de rua, não se resume à difusão de trabalhos, 
mas também à formação de novos grupos, partilha de experiências e técnicas, assim como a 
ascensão à fama dos que mais se fazem notar. 
“A parede, a carruagem, o autocarro ou o sinal de trânsito são apenas lugares por onde a 
imagem transita, tal como o papel fotográfico, o monitor do computador ou a página de 
uma revista.” (Campos 2009, 104) 
 
3. Relação entre Arte e Design 
Sendo a presente investigação, uma reflexão sobre intervenções urbanas (da arte e 
design) torna-se importante, no âmbito do design, referir, em primeiro lugar a relação entre a arte 
e o design, visto que as intervenções urbanas se diluem e por vezes se confundem entre estes 
dois campos, cujos não possuem fronteiras absolutamente instituídas.  
Rosário Pinheiro 




3.1 Design (definição)  
“Design significa, entre outras coisas, destino. O facto de nos colocarmos questões é a 
tentativa de nos apoderarmos do destino e de lhe darmos forma.” (Flusser 2010, 120) 
Segundo Flusser, nos dias em que vivemos, design significa, de uma forma muito geral, a 
junção indissociável entre arte e técnica (design, macchina, técnica, ars, arte), dando origem a uma 
nova forma de cultura. Neste sentido, o design é o ponto de encontro de ideias decorridas da 
arte, ciência e economia que se “enriqueceram e se sobrepuseram de forma criativa umas às outras.” 
(Flusser 2010, 13) Este autor dá o exemplo de um dos objetos mais antigos criados pelo homem 
(designer); a alavanca: 
“Esta máquina, este design, esta arte, esta técnica pretendem desafiar a força da 
gravidade, iludir as leis da natureza e, exatamente graças ao aproveitamento de uma lei da 
natureza, emancipar-se de forma enganadora da nossa limitada condição humana.” 
(Flusser 2010, 12) 
Segundo Flusser, a natureza é aquilo que nos é oferecido, matéria bruta, disponível para 
transformação. Esta realização pelo Homem, é o que o autor nomeia de cultura. A simulação da 
natureza pelos objetos de design é algo natural, sendo que é inerente ao próprio Homem, não 
deixa de ser uma apropriação dos truques de Deus, tentando uma aproximação da perfeição divina, 
tem vindo a acontecer desde sempre, com exemplos reais e mitológicos. 
A palavra design em si, conseguiu, de alguma forma, um lugar de relevo na linguagem 
diária, devido à consciência de que existe um programa, uma intenção (design) a sustentar a arte 
e técnica como valor. Isto dá-nos a possibilidade de, através da sua análise, compreender a 
evolução dos tempos, os comportamentos e necessidades humanas, e as aspirações em relação 
ao futuro – “Se por exemplo, examinarmos com atenção a oficina de um sapateiro do norte de Itália do séc. 
XIV, compreenderemos muito mais profundamente as raízes do Humanismo, da Reforma e do Renascimento do 
que estudando as obras de arte e os textos políticos, filosóficos e teológicos”. (Flusser 2010, 40) 
“Design is making sense of things.” (Krippendroff, 2006, 1) 
Krippendorff refere que a etimologia da palavra design vem do latim de + designare, o que 
quer dizer marcar, dar significado pela associação a um uso, utilizador ou dono. O termo design 
tem a mesma origem do que signo, e desígnio. No séc. XVI, os ingleses aproximaram o design da 
arte, devido ao facto do envolvimento do desenho nesta disciplina e do seu propósito de marcar 
um significado. 
“Marking sense is the result of human activity as well, but not as tangible as artifacts often are.” 
(Krippendroff 2006, 1) A etimologia estuda a mudança que as palavras sofrem, consoante as 
diferentes situações, pessoas e momentos no tempo. Isto acontece também com os artefactos, o 
sentido marcado pelo design é mutável.  Por este mesmo motivo, a crise identitária do design, 
diz Krippendorff, não vem das incertezas características do pós-modernismo e do caos cultural a 
elas associado, mas sim da tentativa de encontrar estabilidade em artefactos tangíveis, que já não 
encaixam nas conceções tradicionais.  
O design não se resume ao desenho formal de produtos industriais, vai mais além, 
criando artefactos conceptuais que têm significado, e diferentes significados, para os seus 
utilizadores, e com isso suportam o desenvolvimento de comunidades. Desenhar objetos que 
fazem sentido, têm significado, e ainda significado social, é o radical upgrade da prática do design.  
 As preocupações do mercado resumiam-se (aquando da revolução industrial e do 
aparecimento do design enquanto profissão) a questões funcionais e estéticas, passando 
posteriormente a incluir discussões sociais, políticas e culturais, como são a sustentabilidade 
ecológica e a identidade cultural. (Krippendroff 2006, 1)  
Usando a expressão popular – Quem conta um conto, acrescenta um ponto – o design 
transforma os símbolos de acordo com o que é necessário transmitir/representar e é este o cerne 
do método narrativo. Para alargar os horizontes em termos de narrativas utilizadas pelo design, 
os profissionais desta disciplina não se confinam às especificações dadas pelo cliente, vão buscar 
referências e inspiração às mais variadas áreas e símbolos. Bons exemplos são a literatura e o 
cinema. É notório como a literatura influencia o comportamento militar (Maquiavel – A arte da 
Guerra (1519)), ou a ficção científica contribuiu para a consciência e desenvolvimento 
tecnológico (Stanley Kubrick – 2001 Odisseia no Espaço (1968)). Estas referências não se tratam 
de um catálogo de influências, mas de oportunidades de criação de narrativas alternativas e 
inovadoras, usadas como metáforas de forma a comunicar de maneira simbólica com o público, 
tendo em conta a sua predisposição para o entendimento das mesmas.  
Estes e outros esforços de situar o design, regeram-se, e continuam a reger-se, pela 
máxima funcionalista de Louis Sullivan (1896), já anteriormente referida neste texto : “A forma 
segue a função.”  
Esta frase de Sullivan é conhecida como um principio modernista, e por alguns como o 
princípio fundamental do design. No entanto, segundo Krippendorff e Butter (1993), dá a 
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entender que a forma de um produto tangível é algo que surgirá naturalmente quando existir 
uma compreensão clara da função do objeto, deixando de parte questões como: para quem é 
suposto funcionar, de onde vêm a função ou funções do objeto, e a legitimidade de quem define 
a função em primeiro lugar. A aceitação cega deste desígnio, revela também uma cega entrega do 
designer ao seu papel na sociedade industrial, como peça da produção em massa.  Jan Michl 
(1995), caracteriza esta noção de função como uma “carta branca” usada pelos profissionais do 
desenho (designers e arquitetos), um conceito metafísico usado para justificar as suas escolhas. 
O mundo atual é tendencialmente mais imaterial, público, e complexo do que o mundo 
em que o ditado -  “a forma segue a função” -  foi enunciado. Os problemas que o design enfrenta 
evoluíram para além do que esta fórmula envolve e os designers têm assim que responder a 
novos desafios. Na era pós-industrial o design centrado na tecnologia já não faz sentido 
completamente, o design deve ser agora, segundo o autor:  “humam-centered.  – Attention is the new 
currency.” (Krippendroff 2006, 14), imaginar e projetar um mundo em que os seus habitantes 
(humanos) se sintam completos, realizados e em casa, é a preocupação maior do design na 
sociedade pós-industrial, o que faz dele uma atividade precursora desta era. 
 
 
3.2 A Arte e Design 
 
“El arquiteto, al igual que el escultor o el pintor, necesita un sentido de dichos valores, 
sin ellos producirá edificios, pero no será arquitetura.” (Sert 2011, 36) 
 
“A arte é algo que podemos fazer sempre livre.” (Marshall Mcluhan) 
 
“A arte é um jogo e os jogos têm regras.” (Mondrian) 
 
“O artefacto do design é, em parte, resposta tecnológica a uma necessidade, e em parte, a 
resposta a uma questão maior, representada pela metáfora.” (Francisco Providência) 
Não é possível nem necessário chegar a uma definição de arte, ou mesmo de design, 
estando estas atividades em constante mutação e redefinição. O que interessa neste contexto, é 
perceber a sua relação, as diferenças, afinidades, contribuições e sinergias que podem ser geradas, 
etc.. Parece mais razoável comparar os atores destas atividades, o artista e o designer, do que os 
seus produtos finais. 
Para Bruno Munari (Munari, 1971), o designer é um projetista dotado de sentido estético 
que trabalha para a comunidade. Trabalha em grupo, com o objetivo primordial de resolver 
problemas, usando um método projectual lógico suprimido de expressão identitária ou estilo. As 
diferenças entre soluções de designers diferentes, devem-se a uma estética da lógica, e não a uma 
escolha pessoal (estilo), ou artística. 
Assim, segundo Munari, o designer deve apenas pensar na resolução otimizada do 
enunciado, anulando a sua expressão individual. Contrariamente, o artista, ainda que tenha que 
trabalhar como designer, terá no seu resultado sempre um espelho da sua essência artística.  
Como nos lembra Francisco Providência, o arquiteto Souto Moura, afirma que o 
programa dos seus edifícios é ele próprio. Levanta-se novamente a questão da proximidade entre 
a arte e o design, neste caso visando a arquitetura, atividade projectual que, como o design, 
procura resolver problemas. 
“Se a forma dá acesso à liberdade individual (pela expressão de si), por outro, tomando 
uma dimensão de linguagem reconhecida (estilo), tropeça novamente na armadilha do 
condicionalismo da expectativa.” (Providência, 2003) 
 
 
imagem 11 -  "Cinzeiro Cisne, Elefante e Serpente", Salvador Dali, 1967. 
 
O cinzeiro de Salvador Dali (imagem 11), tem a particularidade de apresentar na sua 
forma três animais, no entanto o terceiro só é visível se a peça for virada ao contrário, fazendo 
com que as cinzas se espalhem. É um exemplo da disfuncionalidade vinda de um problema 
resolvido por um artista. A função é distorcida pela expressão artística. Terá o processo arte & 
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design sempre os mesmos constrangimentos? Se um designer incluir a arte, e consequentemente, 
a si próprio, no seu processo de metodologia projectual, não é considerado design? 
“O designer é um intérprete do mundo; os seus artefactos são objetos supra funcionais 
que, ao contrário dos objetos da engenharia, representam sempre uma segunda intenção, 
uma leitura metafórica ou valor “artístico”, mas que por outro lado e em oposição à arte, 
não abdicam da sua integração na mundaneidade do quotidiano doméstico, (…) operam 
pela funcionalidade objetiva.”  (Providência, 2003) 
Partindo da certeza de que quem representa, representa-se, é inútil aferir que se pode conceber 
um método projectual anulando por completo o autor, contrariando assim a teoria anteriormente 
referida por Bruno Munari. O design apresenta soluções para as pessoas, elaboradas por pessoas, 
este fator humano implica uma preocupação simbólica para a atribuição de significado, human-
centered. (Krippendroff 2006, 14),  
“O design para os socialistas, é um modo de integrar a arte no quotidiano dos cidadãos. 
(...) Não se trata tanto do valor de troca dos objetos, que num ambiente de economia de 
estado não se colocaria e muito menos a sua “elevação” à inutilidade de “obra d’arte”, 
mas a possibilidade de que os artefactos veiculem uma nova atitude: minorar a 
“esquizofrenia” entre aspiração e realidade, entre dever ser e ser, entre beleza e bondade, 
entre estética e ética.” (Providência, 2003) 
 
“A arte é contemplativa, o design é operativo. (...) A função simbólica dos objetos, 
aproxima-os de um estado em que o seu maior valor é transferido do domínio do uso 
para o da contemplação. O seu género aproxima-o dos objetos da arte, mas a sua ligação 
à representação do cliente, ao cumprimento de um programa ainda que apenas 
determinado pela função simbólica, mantém-no amarrado ao domínio do design.” 
(Providência, 2003) 
A arte, utilizada pelo design, com o objetivo de acrescentar algo à consciência social, ou 
para a construção do espírito de pertença de uma comunidade, resolve o pressuposto do 
programa previsto pelo designer, e considera-se assim dentro do campo de ação do design. 
Sem realmente almejar uma conclusão neste assunto, podemos dizer que a arte e o design 
têm uma origem comum, tomaram caminhos diferentes por imposições capitalistas, mas 
ambicionam os mesmos pressupostos estéticos. O design resolve os programas dos outros, 
tomando-os como seus, interpretando-os, aspirando à condição essencial da arte. 
Immanuel Kant, apresenta em Critica da Razão Pura (1781), um modelo de avaliação da 
arte que não depende do gosto do observador, mas de um universal senso comum, uma 
habilidade cognitiva partilhada para responder à forma da obra, segundo Kant, a sua finalidade. 
O filósofo argumenta que a beleza deve ser entendida de forma desinteressada e sem conceito, e  
que a arte tem uma estética intrínseca , como sintetiza Gibbons, “a sense of purposiveness without a 
purpose.” (Gibbons 2005, 2) 
Desta forma, ao analisarmos a relação entre o design e arte, podemos ir um pouco mais 
fundo, dentro do campo interdisciplinar do design, e analisar também os pontos em comum e 
constrangimentos entre a arte (contemporânea) e a publicidade. 
“Design has merged with advertising.” (Julie Baugnet ) 
 
“Still frequently misunderstood and often ridiculed, contemporary art has, nonetheless, 
become a significant force in popular culture, largely because of its sensationalism and 
media friendliness.” (Gibbons 2005, 1) 
Apesar do caráter media friendlly, da arte contemporânea, a maior parte das pessoas sente-
se mais à vontade com a publicidade do que com a arte. Talvez pelo seu caráter popular, 
constitui uma realidade mais percetível, uma forma de representação mais acessível. Apesar de 
causar algum desconforto pelas suas abordagens, não raras vezes moralmente questionáveis, a 
publicidade funciona como uma promoção persuasiva facilmente categorizável pelo público, o 
que não acontece com a maior parte das obras de arte. A publicidade, como outros meios de 
comunicação de massas, infiltra-se e torna-se parte da cultura popular pela sua distribuição 
gratuita, criando uma ilusão de propriedade comum.  
Jean Baudrillard (1970), refere-se à publicidade não como o caminho mais rápido para o 
produto, mas sim como o caminho mais rápido para outra imagem. Sendo assim, aponta à leitura 
da publicidade, a falta de sentido crítico por parte da maioria do público. Cada imagem 
publicitária é descodificada dentro do código em que foi concebida – “the social cohesion that 
advertising inspires is largely offset by the lack of critical distance that this communitiy brings.” (Gibbons 2005, 
3) 
É a esta falta de análise crìtica que grande parte da arte contemporânea responde, 
principalmente a street art. No entanto, a barreira entre a arte e a publicidade é, como se pode 
imaginar, tão ténue como a linha que (não) separa a arte e o design. É difícil tanto traçar uma 
Rosário Pinheiro 
Da Noite para o Dia, Intervenções Urbanas 
49 
 
linha entre as duas, como encontrar pontos em comum que sejam pacificamente aceites. A 
abertura e elasticidade destas práticas, facilita uma grande possibilidade de interpretação. 
Um exemplo de que permutas entre a arte e a publicidade podem não ter uma aceitação 
pacífica, é a campanha da marca de roupa Benetton nos primeiros dois anos da década de 90.  
 
imagem 12 -"Pieta", David Kirby 1990 
 
Um elevado número de pessoas fez questão de demonstrar o seu descontentamento em 
relação a esta campanha, apresentando queixa á ASA (Advertising Standards Authority), alegando 
que as imagens dos anúncios transgrediam os códigos convencionais da publicidade, usando o 
choque do público para fins comerciais. A campanha tratou-se de uma série de fotografias 
polémicas, retratando vários assuntos, tendo como principal centro de atenção o uso da  imagem 
(vencedora de um prémio documental) de David Kirby, um doente com SIDA, no seu leito de 
morte (imagem 12). Apesar da exposição destas imagens associadas à Benetton ser questionável 
éticamente, as vendas da marca aumentaram substancialmente. Existe uma consciência de que 
este tipo de campanha levanta questões éticas, mas ainda assim, o efeito no público é 
compensador, como analisaremos mais à frente neste capítulo.  
Esta campanha da marca italiana mostra que a publicidade não se resume à teoria de 
Baudrillard, provocando uma séria reação crítica por parte do observador, tal como a arte 




 3.2.1 Arte e Publicidade 
3.2.1.1 A arte apropria-se da publicidade  
 
Esta investigação reflete em grande parte, sobre a apropriação da arte pelo design, no que 
diz respeito à relação familiar entre o design e a publicidade, e ao uso de estratégias do design nas 
intervenções urbanas. E por outro lado, pela crítica que é feita pela arte (marginal) à publicidade. 
No entanto para compreender este processo de tornar próprio e perceber o que é crítica legítima 
ou não, há que analisar os dois lados.  
 
 
imagem 13 - "Au Bon Marche", Pablo Picasso, 1913 
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imagem 14 - "Apollinaire Enameled", Marcel Duchamp, 1916 - 1917 
 
A arte faz uso de diferentes referentes e símbolos, entre os quais se encontram elementos 
próprios dos mass media e publicidade. Examinando o movimento artístico dos cubistas, temos 
um dos primeiros exemplos da inclusão de um logótipo, pedaços de jornais e anúncios numa 
pintura, a obra Still life, Au bon Marche (1913) de Pablo Picasso (imagem 13). Existem também 
vários exemplos deste estilo no Dadaísmo, especialmente no trabalho de Marcel Duchamp (por 
exemplo, na obra Apollinaire Enameled (1916-1917) (imagem 14), na qual as palavras de um 
anúncio são recortadas e coladas de maneira a fazer uma homenagem ao poeta Apollinaire.) 
Estas primeiras apropriações de elementos vindos da publicidade foram de grande importância 
para o desenvolvimento dos movimentos artísticos seguintes como a Pop Art, a Arte conceptual, 
entre outros, influenciando a produção artística até aos nossos dias. O uso destes recursos (texto, 
filme, banda desenhada, imagens, revistas, etc.) não se resume à plasticidade, é também uma 
adoção de certas formas linguísticas que embora pareçam banais, têm um efeito no inconsciente 
do público. O poder do slogan é algo que não passa despercebido – “Although the messages itselves 
are disingenuously simple, they held the potential to prompt complex thoughts (...) in the way that advertising 
slogans often provide access to deeper levels of subliminal thought.” (Gibbons 2005, 10) 
Não é apenas nos elementos incorporados que a arte se apropria dos meios de massas. 
No final do séc.XX, um grande número de artistas começou a expor o seu trabalho em espaços 
públicos, normalmente reservados à publicidade. O uso da rua como galeria, começou na década 
de 60, com o primeiro exemplo de Billboard Art, nos Estados Unidos – Class 4, Matter 1. Matter 
in general. (1968) de Joseph Kosuth (imagem 15). O trabalho conceptual deste artista abriu a porta 
da galeria, e os artistas começaram a levar as suas obras para a rua. Permitiu também o 




imagem 15 - "Class 4, Matter 1. Matter in General", Joseph Kosuth, 1968. 
 
O desejo de levar a arte para mais perto do espaço público é um dos princípios da 
corrente política radical avant-garde do início do séc.XX, pretendendo aproximar a arte da vida e 
pretendendo criar uma consciência política e social em grande escala. É importante referir que 
este acontecimento (o aparecimento da primeira forma de billborad art) se dá paralelamente ao 
início da arte urbana marginal, com o advento do Graffiti, também nos Estados Unidos. 
Os artistas que cresceram dentro da cultura de massas, escolhem expressar-se e 
desenvolver o seu trabalho inserindo-se na arena dessa cultura, adotando e criticando as suas 
formas. No entanto essa paródia é algo cínica, como diz Lisa Phillips, - “The relationship between art 
and media in the 1980’s was complicated because, in simultaneously criticizing the system and benefiting from it, 
artists seemed to be having the cake and eating it.” (Gibbons 2005, 30) – Ou seja, apesar da sua 
proclamada postura de contracultura, estes artistas tornaram-se, de alguma forma, cúmplices da 
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comodidade do sistema. A negociação entre Arte e cultura de massas, elite e público geral, 
rejeição e aceitação do sistema, por parte dos artistas, fez com que apenas os grupos ativistas 
anónimos conseguissem produzir arte urbana livre deste dilema. 
Um exemplo de um artista que iniciou o seu trabalho nestes moldes e nesta altura, é 
Levine (Les Levine, nascido a 1935 em Dublin). O início da sua obra debruça-se sobre a relação 
entre a arte e o comércio, como se pode verificar em trabalhos como Disposables (1966) ou 
Levine’s restaurant (1969) (imagem 16), ambas as obras procuram demonstrar que  os trabalhos 
artísticos devem ser únicos e transmitir uma aura de exclusividade, expondo os sistemas de 
mercado e marketing, nos quais os mundo da arte se apoia.  
 
 
imagem 16 - "Levine's Restaurant", Levine, 1969. 
A escolha da billboard art como método para executar o seu trabalho é importante na 
medida em que este meio permite que a mensagem seja espalhada duma maneira similar à 
publicidade, através de uma infectious connection, nem toda a gente precisa de ver a obra, mas 
eventualmente a mensagem espalha-se muito mais rápido e uniformemente do que se o trabalho 
fosse uma pintura ou escultura numa galeria. 
“By nature of using advertising, it is simply not enough to create images that are 
interesting to the art world, or that are titillating or provocative on a political level. One 
must make images that absolutely put your life on the line. That’s what people need from 
artists, that they are willing to put themselves out on a limb. The “Blame God” posters 
are very hot images and, as it is with any hot thing, they can be bounced around by many 
people at different levels.” (Levine) (Gibbons 2005, 38) 
Outro exemplo é a designer e artista Barbara Kruger. (nascia em 1945 em New Jersey), 
cujo trabalho tem como objetivo fazer com que o público reflita sobre o poder do uso do 
imperativo, ao invés de o absorver sem análise crítica, como acontece na maioria dos anúncios 
publicitários. Kruger admite que a sua aproximação às práticas da publicidade se deve à sua 
formação como designer gráfica, não se assumindo como designer nem como publicitária – “I’m 
someone who works with pictures and words.” (Kruger 1991) O trabalho Barbara Kurger partilha 
estratégias com a publicidade, mas o seu propósito é completamente diferente – “I want to get 
people to look at pictures and then to displace the conventional meaning that the image usually carries with 
perhaps a number of different meanings.“ (Gibbons 2005, 41) 
 
 
imagem 17 - "We Don't Need Another Hero", Barbara Kurger, 1986. 
Ainda que Kruger utilize elementos e táticas apropriados da publicidade e do design 
gráfico, e do seu suporte ser a billbord art (imagem17), o seu trabalho é considerado arte, um 
produto de autoria individual. (Gibbons 2005, 42) 
“(...) neither art nor advertising per se, but something in between that takes the best of 
both.” (Gibbons 2005, 48) 
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imagem 18 - "Kissing Doesn't Kill", 1989 
A fusão entre arte e publicidade encontra-se muitas vezes no domínio do serviço público. 
Tomemos como exemplo outra campanha de consciencialização sobre a SIDA, levada a 
cabo por vários artistas contemporâneos. On the road: Art Against AIDS (1989), comissiona pela 
Fundação Americana de Investigação para a SIDA (AmFAR). Os trabalhos, realizados por 
artistas, tiveram uma classificação dúbia entre a arte e a publicidade. Ainda que o estilo e autoria 
fosse reconhecido em alguns deles, o suporte que utilizavam (outdoors, paragens de autocarros, 
etc.) sem pretensões eruditas, fez com que não fossem considerados nem arte, nem publicidade, 
mas algo entre os dois.  – “The morally questionable aspects of consumer advertising do not figure and the 
much-criticized elitism of art is no longer an issue.” (Gibbons 2005, 48)  
 
3.2.1.2 A publicidade apropria-se da Arte 
 
 
imagem 19 - "Britart.com", Mother Agency, 2000. 
A campanha comissionada pela britart.com, desenvolvida pela agência Mother, em 2000, 
durou oito meses. A estratégia desta campanha era produzir material publicitário que refletisse o 
mote da empresa – “art for the many not for the few” – alegando que a contemplação e compra de 
arte deveria ser uma ação comum do dia a dia.  
Formalmente, a campanha consistia em intervenções urbanas feitas com colagens de 
papeis no espaço público, em elementos como pavimento, mobiliário urbano, árvores, e paredes. 
Os criativos da Mother simularam as etiquetas brancas das legendas que normalmente 
acompanham as obras de arte nas galerias, tratando assim o elemento rotulado como um 
produto artístico em exibição. Diz Gibbons, que ao produzir esta série de posters que rotulam os 
objetos na rua como se faz nas galerias, a Mother está a parodiar as práticas artísticas e ao mesmo 
tempo a dizer que quase qualquer coisa pode ser considerada arte. Esta estratégia de promoção 
da britart.com, uma estratégia de design e marketing, é uma tentativa da desmistificação da arte, 
ao mesmo tempo que a tenta diluir com a publicidade – “in order to advertise art, the britart.com 
campaign blurred the boundaries between the two regimes in a way that is symptomatic of the apparently ever 
increasing fluidity of contemporary culture.” (Gibbons 2005, 49) 
O objetivo deste subcapítulo não é de todo ultimar definições da arte e do design ou da 
publicidade, mas antes perceber que a fronteira é ténue existindo zonas de sobreposição, e não 
são as diferenças ou semelhanças que importam, mas sim a fluidez entre as duas áreas de 
produção cultural.  
“Indeed, a classificatory divide between art and advertising mat even be seen to work to 
the advantage of both.” (Gibbons 2005, 158) 
A missão da publicidade continua a ser persuadir e criar desejo em relação a um produto, 
potenciando uma compra. O que Gibbons pretende dizer, e o que se pode concluir desta 
reflexão, é que a publicidade vai pedir à arte conceitos, inspiração e um certo status para o 
produto que pretende promover, e a arte apropria-se do espaço publicitário para comunicar 
diretamente com o público. No caso mais específico da billborad art, a diferença é que a imagem 
exposta, embora se assemelhe a um anúncio publicitário, não é referente de nenhum produto, 
constitui em si um produto. 
Foi refletida neste texto, a relação entre a publicidade e a arte contemporânea, 
concluindo-se que as fronteiras não de demarcam claramente, o que nos deixa muito espaço para 
o fluxo de trocas. Iremos agora abordar a relação entre a publicidade e as intervenções urbanas, 
Rosário Pinheiro 
Da Noite para o Dia, Intervenções Urbanas 
57 
 
mais especificamente, tentando compreender o porquê das apropriações e reivindicações que 
povoam o espaço em comum entre estes dois campos. 
“Whosoever desires constant success must change his conduct with the times.” (Niccoló 
Machiavelli 1513) 
A publicidade está de alguma forma presente nas atividades humanas desde o início da 
troca de bens devido à óbvia necessidade de promover o bem a transacionar, de maneira a 
conseguir um bom negócio.  
Será fácil admitir que a publicidade é necessária e impossível de suprimir no contexto 
sócio-económico em que vivemos. Desde os pregões nos mercados às grandes campanhas 
televisivas, a publicidade existe para informar os consumidores acerca dos produtos disponíveis. 
É claro que, existem questões de ordem ética na manipulação e veracidade dessa informação, que 
fazem com que a publicidade seja, por vezes, vista de forma questionável.  
“Nowadays the whole world is a market place. There are millions of brands and 
products vying for our attention: each of us is exposed to around 1.500 brand messages 
a day.” (Lucas 2006, 15) 
O número de marcas e produtos parece aumentar a cada dia que passa, os meios de 
comunicação de massa mudam, e por sua vez, os consumidores aprenderam a ignorar algumas 
das formas de publicidade, ou deixaram de ser recetivos ao mar de estímulos indiferenciados 
vindos deste canal de informação. Só o facto de existir a possibilidade de passar à frente os 
intervalos reservados à exposições de anúncios televisivos, deixa a publicidade numa posição 
inesperada. Para consumidores específicos, torna-se necessário captar a sua atenção de outras 
formas, menos convencionais, mais diretas e com mais impacto. Assim, as agências de 
publicidade imitam o seu alvo, e mudam os seus hábitos, além da produção clássica televisiva e 
da imprensa, dedicaram-se a outras formas de divulgação e persuasão como organização de 
festas, publicidade via e-mail, intervenções urbanas, performances públicas, criação de jogos 
interativos e aplicações para telemóveis e outros dispositivos, etc.. Diz Jeremy Craigen, diretor 
criativo ecexutivo da agência DDB London: 
“I don’t think the death of the 30-second (television) spot is imminent. The bad 30-
second commercial is dead... having 400 television channels means that whatever we do 
as to be more effective. You want everyone to talk about your ad.” (Jeremy Craigen) 
Esta busca pelo anúncio mais competente, significa que as agências de publicidade são 
obrigadas a mudar as técnicas de persuasão e rever o estilo clássico de publicidade. Diz Brad 
Fairhead (um publicitário da agência  Fallon de Londres), que a resposta para esta necessidade 
passa por usar a visão do consumidor no processo criativo, pensar no consumo da própria marca 
e não só do produto, mostrando ao público aquilo que provavelmente lhe suscitará interesse. 
Este será um dos princípios do “Human-centered design”, de que nos falou Krippendorff, criar 
significados, para os utilizadores\consumidores consoante o seu entendimento do significante. 
A abordagem da publicidade de Guerrilla (guerrilla advertising), e outras formas não 
tradicionais de publicidade, oferecem inspiração e uma nova vitalidade no processo de criação 
dos anúncios, de forma a ser possível conciliar os métodos tradicionais com as novas tendências 
e ideias. A noção de guerrilla prende-se com campanhas feitas fora das normas com o objetivo de 
subverter a opinião pública, capturando a atenção das pessoas devido a um formato não 
convencional. É exatamente este o desejo dos publicitários; conseguir o máximo da atenção do 
público – “we MUST be talking about their brand or product”. (Lucas 2006, 17) 
Com recurso às novas tecnologias, às intervenções urbanas, à arte, e às vias de 
comunicação alternativas, este método de publicidade, existe em tão variadas formas de 
abordagem ao consumidor, que por vezes se torna difícil de assimilar por completo. Assim, a 
publicidade altera o paradigma da comunicação unilateral a que estava associada, tornando-se 
uma forma de informação mais flexível e dinâmica – uma desejada conversa, entre o 
produto/marca e o consumidor. 
Vejamos quatro exemplos em que a publicidade adota a intervenção urbana como forma 
de aproximar a mensagem a transmitir do público, fazendo com que o recetor não se esqueça 
facilmente do anúncio. 
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Projeto: “Wrong Colour  / Wrong Opin ion / Wrong Fai th” (2002) 
Cliente: Amnistia Internacional 
Agência: Michael Conrad & Leo Burnett 
Local: Frankfurt, Alemanha  
 
imagem 20 - "Wrong Opinion", Michael Conrad & Leo Burnett, 2002 
 
Esta campanha para a Amnistia Internacional pretendia alertar para o facto de ainda 
existirem países onde pessoas são torturadas, perseguidas e presas devido às suas crenças 
religiosas, opiniões políticas ou raça. A intervenção consiste em réplicas de mãos humanas com  
Wrong Colour, Wrong Opinion e Wrong Faith, escrito nos dedos, penduradas nas grelhas de 
saneamento, como se estivesse uma pessoa presa lá dentro. É uma forma inteligente de chocar 
os transeuntes, pelo caráter humano que apresenta. O impacto desta campanha/intervenção foi 
um sucesso: 
“Our aim was to draw attention to human rights violations. These life-like hands were 
attached to drains as the traffic lights of frankfurt’s most frequented crossroads. Due to 
this activity, 860 people signed up on Amnesty International’s subscription lists to 
protest against all countries that arrest or torture people because of their faith, opinion 
or skin color.” (Jurgen Krautwald, Amnistia Internacional) 
Este é um caso em que a publicidade é de facto um meio de propaganda para valores 
legítimos, e o uso da intervenção urbana ajuda ao impacto necessário para a transmissão da 
mensagem. 
 Projeto: “Vertical Football” (2004) 
Cliente: Adidas 
Agência: TBWA Japan 
Local: Tóquio e Osaka, Japão 
 
imagem 21 - "Vertical Football", TBWA Japan, 2004 
 
Este anúncio consitiu em dois jogadores e uma bola de futebol suspensos num outdoor 
gigante,  a uma altura impressionante do chão. O impacto desta performance foi inquestionável, 
uma encenação impossível de ignorar que foi transmitida em todos os canais televisivos e fez 
inclusive parar o trânsito nas ruas de Tóquio. O que é questionável, no entanto, é o método 
agressivo e chocante usado pela Adidas para conseguir este tipo de publicidade. O uso de 
pessoas como anúncio vivo, não é novo havendo inúmeros exemplos desde a grande depressão 
dos anos 30 nos Estados Unidos, passando pelo uso de mascotes, etc. Este método é discutível 
em termos de dignidade humana e segurança, mas neste caso, o impacto e caráter espetacular do 
anúncio, anulam para muitos consumidores, este tipo de questão. 
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Este paradigma da publicidade revela-se, por vezes, legítimo nas suas aspirações mas 
preocupante para a comunidade de artistas da street art. Como temos enfatizado, a perda de 
autonomia e autenticidade da arte marginal, parece tornar-se numa espécie de moda, esvaziada 
de conteúdo, é algo que preocupa os seus praticantes. 
“Just like all art forms, the art on the streets has begun to evolve. Since the first street art 
has seen many changes and has been treated as more of a trend than an art form.”  
(Justin Kees 2006) 
Desde pinturas nas fachadas de lojas, até ao design de revistas, não existe melhor maneira 
de imbuir em determinado produto ou empresa o espírito jovem e urbano do que contratar um 
artista que se insira no panorama da street art. Isto aplica-se também a iniciativas autárquicas, que 
paradoxalmente pretendem, combater a street art, através da mesma.  
A maioria destas empresas, são lojas ou representam produtos que de uma forma ou de 
outra estão ligados à street culture, e apoiam o movimento artístico. No entanto, como as 
autarquias, existem empresas a recorrer a estes serviços e a fazer uso das intervenções, para 
publicitar e vender produtos que não têm qualquer relação com a street art. 
“Like any good art/trend the exploitation has also begun. Large business have jumped 
on the “street art” bandwagon and use it regularly to expand their demographic hold.” 
(C100, 2006) 
A luta contra a publicidade presente nos “fundamentos” do graffiti e da street art, torna-se 
frustrante quando a publicidade usa as mesmas técnicas e ideias das intervenções urbanas. Esse 
sentimento de usurpação provoca uma onda de reação por parte dos artistas. A campanha 
apresentada a seguir é um dos exemplos em que a intervenção urbana feita por designers e 
publicitários, não foi bem recebida, tanto pela comunidade de artistas de rua, como pelas 
autoridades. 
 Projeto: “I t ’ s  Bet t e r  w i th  the  But t e r f l y” (2002) 
Cliente: Microsoft MSN8 
Agência: Universal McCann, USA 
Local: Nova Iorque 
 
imagem 22 - "It's Better With the Butterfly", Universal McCann USA, 2002 
 
Num período de 24 horas, 16.000 stickers com o logótipo do Microsoft MSN, uma 
borboleta multicolor, foram espalhados pelos edifícios, janelas, mobiliário urbano e passeios de 
Manhattan, Nova Iorque. Os autocolantes formavam um voo desde Times Square, onde existia 
um outdoor da marca, até ao Central Park, onde ocorreu um evento promocional de lançamento 
do software MSN8. 
Este tipo de publicidade é ilegal em Nova Iorque, e a Microsoft viu-se obrigada a 
apresentar um pedido de desculpas formal após uma denúncia e consequente processo contra a 
campanha: “We apologize to the city of New York and the people of New York City. We made a mistake with 
the decals, and we take full responsibility for what happened. We are working with city officials to clean up the 
decals immediately”. ( Yusuf Mehdi, vice presidente, MSN negócios e serviços pessoais) 
As imagens foram facilmente retiradas devido ao material em que haviam sido impressas, 
mas o sucesso da campanha foi enorme, além das pessoas que viram a intervenção em si, a 
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campanha chegou ao restante público através de cerca de 168 artigos que foram escritos sobre o 
evento, em todo o mundo. 
A principal revolta dos artistas fundamenta-se no facto da maioria das autarquias e das 
empresas que os “usurpam” não apoiar de forma alguma a street art, embora usem os seus 
métodos e muitas vezes contratem artistas da rua – “they support street art in no way, shape or form and 
would be the first to vote for stricter laws regarding the art that is produced on the streets.” (C100, 2006) 
Ainda assim, parece existir esperança para as intervenções urbanas, os artistas continuam 
o seu trabalho, partilhando o espaço público com quem nele se quiser inscrever, mantendo a sua 
posição. 
O projeto apresentado a seguir é um exemplo duma técnica inventada por um artista de 
rua, que é utilizada para publicidade, com o seu consentimento e participação. É um caso de 
aliança entre o artista e a agência publicitária, de maneira a mostrar que estas duas práticas 
podem funcionar em conjunto, quando os termos são acordados cordialmente e de forma justa. 
 
Projeto: “Graffiti” (2005) 
Cliente: Procter & Gamble – Ariel 
Agência: Saatchi & Saatchi 
Local: Londres 
 
imagem 23 - "Graffiti", Saatchi & Saatchi, 2005. 
 
A campanha para a Procter & Gamble, foi dirigida por Moose Curtis, o artista conhecido 
por inventar a técnica de reverse graffiti.  The Reverse Graffiti Project, é o projeto iniciado por Moose 
que consiste em desenhar em paredes muito poluídas, retirando a sujidade, com jatos de água, 
detergentes ou outros meios. Na verdade, esta técnica sustentável não é ilegal, no entanto 
existem ocorrências da limpeza total das paredes, apagando as imagens, por parte das 
autoridades. Embora pareça um ato de repressão, o reverse graffiti alerta para uma forma mais 
sustentável, ecológica e agradável de viver na cidade, sendo que, ironicamente, o seu 
apagamento, contribui para o sucesso da sua mensagem.  
Moose, acredita que o reverse graffiti pode e deve ser utilizado para publicitar produtos, 
devido à sua relação com a limpeza. Aceitou em 2005 participar no projeto da agência Saatchi & 
Saatchi em Londres, não sendo esta a sua única contribuição para o mundo da publicidade. Diz 
Moose, “the beauty of this campaign is that cleaning walls isn’t illegal or defacing. It was only a matter of time 
before a bright start at an agency thought to actually apply this idea to a cleaning product. (...) Good, appropriate 
use of media/medium and adventurous stuff for Procter & Gamble.” (Mosse Curtis) (Lucas 2006, 79) 
Este exemplo lembra-nos da importância do meio e da mensagem, da forma e da função, 
da interdisciplinaridade, e da troca de influências e cooperação entre áreas distintas, transmitindo 
uma mensagem, criando um produto para determinado alvo, com atenção a formalismos 
estéticos, aproximando-se do que consideramos ser a definição de um projeto de design. 
 
Como profissionais do desenho, os designers resolvem problemas, tendo como objetivo 
resolver também os problemas criados pelo capitalismo global, do qual fazem parte.  
No contexto do design gráfico, por exemplo, a posição anticonsumismo é uma ideia 
radical e perigosa, porque corre o risco de se tornar contraditória. – “The graphic designer as 
anticonsumerism is a lot like the liquor company promoting responsible drinking, or the tobacco company 
discouraging underage smoking, maybe it’s sincere, but it’s hard to believe.”  (Keedy 2003, 207) 
Temos tratado a publicidade como parte do design gráfico, e temos refletido sobre as 
possibilidades de intervenção social crítica neste campo. Usar a publicidade contra os efeitos vis 
da mesma é de facto uma contradição, será extensível ao design no geral?   
“Some designers believe they have found a liberating alternative to commercial servitude 
in culture jamming and subvertising. The idea is to topple existing power structures by 
subverting the messages, pulling pranks, and being a pain in the corporate ass.” (Keedy 
2003, 207) 
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Como já foi referido, existem inúmeros casos de designers que atuam como artistas de 
rua, usam os seus conhecimentos estratégicos e gráficos para transmitir mensagens subversivas e 
“combater o sistema”. Sendo uma prática generalizada, cairá na contradição? A responsabilidade 
do design é um campo perigoso, mas a vontade dos designers de contribuírem para a consciência 
social, é um facto. Muitos designers consideram este desejo um direito, e um dever, outros 
defendem que usar o design para combater o consumismo, é incompatível. Por esta razão, 
muitos destes profissionais refugiam-se na street art, para exorcizar o sentimento de frustração. 
Torna-se assim quase impossível, como tem vindo a ser recorrente neste estudo, a 
distinção entre intervenções vindas do design, da arte e da publicidade. 
 
  
4. Intervenções Urbanas 
“True art is never where it’s expected to be: in places where no one considers it, nor 
names it. Monsieur Art hates to be recognized and greeted by his name. He walks 
around everywhere: everyone has already met him (...) but no one would ever think it 
could be him – Monsieur Art himself, of whom so much good has been said. That’s 
because he doesn’t look like Monsieur Art. The false Monsieur Art pretends to be the 
true; but in fact the true doesn’t pretend at all. Thus people tend to err. Many people 
err.” ( Jean Dubuffet ) 
 
“New pieces are created every day and an encyclopedic undertaking would be out of date 
before the ink was dry. Graffiti cannot be divided into simple categories.” (Manco 2005, 
9) 
 
“Even if people hate it, at least it caused an reaction and stopped them from being 
machines in their nine to five jobs.” (C100, 2006) 
 
4.1 A Arte espontânea no espaço público (definição) 
Podemos começar por analisar o início das intervenções urbanas com o princípio do 
movimento graffiti. Esta foi a primeira forma de intervenção ilegal a ser reconhecida como arte. 
O início do graffiti, tal como o conhecemos hoje, remonta ao final dos anos 60, década em que 
surgiram as primeiras manifestações nas paredes das cidades americanas de Nova Iorque e 
Filadélfia, até se tornarem no fenómeno global atual, influenciando determinantemente o mundo 
da arte, assim como o design, a moda e as industrias do lazer. O fotógrafo Jon Naar, que 
publicou (pela Prestel) o livro The Birth of Graffiti (2007), localiza esta expressão artística em 
consonância com o advento da cultura subversiva da nova geração dos anos 60 e 70 do séc. XX, 
e refere-se à mesma como uma forma de arte transgressora, proibida pela lei, arriscada na sua 
execução, que leva os seus praticantes a terem problemas com as autoridades e justiça. Como 
refere Pedro Andrade, “tratava-se de um desafio à própria ordem vigente, um tipo de raiva social que se 
exprimia através da criatividade, tal como sucedeu, na cena musical, com o hip-hop.” (Andrade et al. 2010, 
54) 
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Visto de uma forma simplista, o graffiti é um modo de escrita popular específico, uma 
estética urbana distinta que transfere para as paredes, e todo o espaço público, combates 
interculturais.   
Inscreve-se maioritariamente nos espaços mais danificados da urbe e sobretudo nos 
bairros “étnicos” das metrópoles, nas paredes de edifícios em construção ou devolutos, e em 
todo o tipo de superfícies, tendo valor proporcionalmente direto à dificuldade de acesso ao 
local.. Confirma Andrade: “trata-se de uma espécie de palimpsesto, ou seja, uma obra que pode ter um tempo 
de vida curto como a vida das populações mais desfavorecidas.” (Andrade et al. 2010, 54). Estas obras são 
frequentemente apagadas pelos moradores ou proprietários da superfície onde se encontra o 
graffiti, autoridades camarárias, ou por outros artistas rivais, numa atitude competitiva, “na busca 
dessa glória anónima.” (Andrade et al. 2010, 54)  
O graffiti situa-se assim, no obscuro mundo do “proitibismo”, praticado por seres 
“invisíveis”, anónimos, que marcam a sua presença e identidade visualmente nas rotas diárias que 
efetuam. 
O caráter provocatório, impositivo e inesperado desta prática, gera um certo clima de 
insegurança à sua volta. Além de se tratar de uma inscrição simbólica, carrega consigo uma 
conotação ilegal, que entra em conflito com os outros processos de comunicação dominantes e 
politicamente regulamentados. 
A apropriação criativa do espaço público por esta arte crítica parece tornar possível um 
novo estímulo à noção de política. Como notamos, a arte pública, dita “marginal”, apresenta um 
horizonte de interesses em comum, ainda que existam disparidades e rivalidade no seu seio, este 
tipo de manifestações possibilita apontar uma ação política pacífica por justiça e direitos, baseada 
na expressão individual e coletiva de uma experiência mundana. Isto reflete-se num esforço 
social de comunidade política face à política do poder instituído, como reflete Isabel Villac “a 
representação coletiva de uma cultura viva que abriga, em suas práticas, aflições, contradições, violências.” 
(Andrade et al. 2010, 160) 
Não obstante, segundo a autora, a intervenção urbana, que questiona o mundo 
contemporâneo, corre o risco de se tornar objeto de ideologias do poder instituído, capitalizada, 
“estetizada”, no fundo neutralizada (Andrade et al. 2010, 160), como foi referido na análise da 
relação de apropriação entre a Arte, publicidade e design, nos subcapítulos 3.2.1.1 e 3.2.1.2.  
Ao ser associada ao comportamento de consumo anula o seu propósito maior. Por outro 
lado, tendo a sua imagética ao serviço da industria cultural, deixa de ter o poder de se inscrever 
como um “espaço de anunciação da possibilidade de transformações sociais”. (Andrade et al. 2010, 160) 
Sujeita à relação de produção, a arte pública opõe-se ao seu fundamento de crítica política e 
social, perdendo assim a credibilidade e valia dentro do seu desígnio de protesto no espaço 
interdito.  
“O risco de que a arte pública seja reduzida a um padrão dominante de procedimentos, e 
perca a sua autonomia, pode ser evitado se há, nos agentes desta ação, a consciência da 
sua peculiaridade diferencial - que esta arte representa em relação aos simulacros - e da 
possibilidade de legitimação do significado simbólico e político de provocação dos 
controles estabelecidos.” (Andrade et al. 2010, 160) 
Atualmente, o graffiti desafia as definições correntes. – “graffiti as a personal mark-making can 
describe anything from a poster painting to a plastic toy glued to a wall .” (Manco 2005, 7) Sendo o termo 
graffiti associado ao movimento originado nos anos 60 em Nova Iorque no sei da cultura do hip-
hop, todas as outras formas de expressão no espaço público que não tenham relação com esta 
cultura foram chamados pela primeira vez na década de 1980, de arte de rua – street art. 
 A predominância do termo cresceu no SoHo, novamente em Nova Iorque, com o 
aparecimento de artistas cujo trabalho era radicalmente distintivo, dos quais se destacaram 
nomes como Keith Haring (1958-1990), Kenn Schart  (1958), Richard Hambleton (1954), Jean-
Michel Basquiat (1960 – 1988) , e paralelamente em Paris com artistas como Blek le Rat (1952). 
Ainda que o termo pareça perfeitamente abrangente e resolvido, a sua associação à arte, a um 
estilo, ou a uma moda, deixa os artistas desconfortáveis com o rótulo. Como Ben Shahn desabafa: 
“I believe that if it where to artist to choose their own labels, most would choose none!” 
(Ben Shahn) 
 O panorama da street art mudou significativamente desde os anos 1980, os artistas 
procuram inspiração em fontes diferentes, incluindo formas bio-tecnológicas (Guerrilla gardening) 
e usam novos materiais para as intervenções, assim como o mundo digital online para a sua 
expansão temporal e espacial. Podemos encontrar um pouco de tudo, desde intervenções diretas 
em outdoors publicitários, a alteração da sinalética urbana, qualquer ideia é válida para subverter o 
sistema e imagem da cidade. 
Torna-se assim difícil a distinção entre street art e graffiti, termos aos quais podemos 
acrescentar Post-Graffiti, Neo-Graffiti, ou 3D Graffiti. Pretendem descrever o novo panorama de 
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intervenções. No entanto, raramente são referidos, e a tentação de criar um novo nome 
continua.  
Neste mundo, a fama atinge-se quando o trabalho é particularmente distintivo. No inicio 
da década de 80, vários artistas do cenário graffiti ascenderam a artistas “oficiais”, tendo o seu 
trabalho sido exposto em grandes galerias, fazendo com que se tornassem parte da elite artística 
de Nova Iorque. Foi caso de Basquiat, e K. Haring. A crítica e a elite artística reconheceram um 
enorme valor e originalidade no trabalho destes artistas, promovendo-os a artistas oficialmente 
reconhecidos. O resultado foram inúmeras exposições, convites de trabalho e vendas de obras 
por quantias exorbitantes. Como seria de esperar, os artistas old scholl, do graffiti não aceitaram 
bem esta ascensão ao mundo artístico “legítimo”.  
“The “house at Checkpoint Charlie” invited Keith Haring (1958-1990) to come to Berlin 
and paint on the Wall. (...) For a moment the choreographed spectacle took away the 
charm of the unprofessional spontaneity.” (Bahr 2010, 37) 
 
 
imagem 24 - Keith Haring, muro de Berlin 
A participação de Keith Haring com uma pintura encomendada no muro de Berlim 
(imagem 24), foi vista como uma ofensa à autenticidade da expressão pessoal dos artistas locais, 
como que um insulto vindo do poder instituído, ao qual Haring se tinha alegadamente 
“vendido”.  Como nos indica Tristan Manco, “ it was felt that the art establishment was buying into 
graffiti style, but refused to acknowledge those artists who created the graffiti culture.” (Manco 2005, 9)  
Com o passar do tempo, a contribuição dos pioneiros do graffiti para o desenvolvimento 
da street art, tem sido finalmente reconhecida, sendo prova disso a proliferação de estudos e 
recolhas de informação sobre estes temas, e o crescente interesse e admiração por esta forma de 
intervenção urbana. No entanto, diz Manco que a relação conflituosa entre estes movimentos 
contracultura, o poder instituído, a arte, e a publicidade ainda existe. 
“Many artists feared that street art became trendy and being exploited like many other 
trends before. Luckily the expected book didn’t actually happen that big, though there 
are new comers starting almost everyday.” (C100, 2006, 9) 
No início do século XXI, surgiu uma surpreendente vaga de artistas underground a fazerem 
parte de leilões de arte contemporânea em instituições como o MoMA (Nova Iorque) e o Tate 
Modern (Londres), com o objetivo de atrair públicos mais jovens aos museus. Artistas como 
Banksy receberam uma atenção desmedida por parte dos media e galerias, atraindo compradores 
para as suas obras, sendo os trabalhos deste artista britânico em particular, retirados das ruas e 
vendidos por milhões a colecionadores de arte (imagem 3, pág. 24).  
“The people who run our cities don’t understand graffiti because they think nothing has 
the right to exist unless it makes profit. But if you just value Money then your opinion is 
worthless.” (Banksy, 2005) 
Ainda que Banksy demonstre a sua revolta contra a comercialização da street art, a 
verdade é que a frase “Remember, you are not doing it for the Money”  um dos statments clássicos da 
street art, tropeça na ironia, tornando-se oximoro. 
 
imagem 25 - "Remember that u're not doing it for money", Escif, Miami, 2011 
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Desde o final dos anos 1990, que os novos artistas da street art, viajam pelo mundo 
organizando exposições em galerias e lojas ligadas ao movimento, deixando também a sua 
presença e identidade nas ruas. – “what makes these emerging artist different is their uncompromising 
attitude that does not rely on highbrow art references, but instead on humor and anarchy. They can be 
anticorporate and at the same time suck the corporate tit when it suits them.” (Peitter 2009, 5) 
Seja qual for a terminologia das inscrições ou a designação que se atribui aos seus 
praticantes, o ambiente urbano continua a atrair artistas que trabalham em formatos que vão 
desde a pintura de comboios à performance, passando pela pintura de murais, escultura, poesia 
visual, protesto artístico, etc.. Como refere Manco, sobre a street art: “In cities choked with advertising 
it provides an important forum for social commentary and free expression. Its innovators enliven the urban 
landscape with bold graphics and extraordinary images, creating a new visual vocabulary infused with 
contemporary graphic design and illustration but free from artistic constraints.” (Manco 2005, 8) 
Após esta breve reflexão sobre a fundação e fundamentos da street art, passemos à 
descrição de algumas das diferentes tipologias de intervenções, dentro do movimento. 
 
4.1.1 Brandal i sm (logos) 
 
A palavra brandalism (brand (marca) + vandalism (vandalismo)), foi utilizada pela primeira 
vez por Banksy, em 2003, aquando da sua exposição em Londres, reforçando a ideia 
antipublicidade patente no seu trabalho. É também usada para descrever artistas da cena do 
graffiti que fabricam os seus próprios símbolos e marcas – becoming a generation of “brandals”.  O 
brandalism, é no fundo, o conceito de tagging evoluído. Os artistas têm cada vez mais uma cultura 
visual enriquecida, e o facto de muitos deles terem formação artística e desenvolverem trabalho 
na área do design, faz com que o surgimento de logótipos e imagens icónicas mais sofisticadas 
seja uma consequência lógica. Estes símbolos e ícones, referentes maioritariamente a um 
indivíduo, como se fosse a sua assinatura ou marca, funcionam sob princípios comunicativos 
modernos e antigos – “like geoglyphic symbols carved into the landscape by the pré-inca people of Peru or the 
icons on a mobile phone”. (Manco 2005, 8) 
O uso de símbolos ícones e logos na street art não é de todo uma novidade. Nos anos 80, 
Keith Haring criou a sua tão conhecida linguagem gráfica desenhada a giz nas estações de 
metropolitano de Nova Iorque, e posteriormente noutras superfícies que, pelas características 
formais distintivas, se tornou reconhecível e facilmente interpretada. Haring não foi o primeiro a 
usar este tipo de linguagem, mas deixou marcada a ideia de usar uma expressão própria como 
forma de identificação pessoal, acabando por influenciar a arte, publicidade, moda e design 
contemporâneos, sendo disso evidência os inúmeros produtos inspirados, ou que fazem 
referência ao seu trabalho, existentes no mercado (imagem 26). 
 
imagem 26 – Objetos inspirados no trabalho de Keith Haring . 
 
As marcas são poderosas representações de ideias ou emoções, no seio da street art, 
existindo o clima de antiglobalização, os logos acarretam significados negativos, com associações 
ao poder das grandes marcas. No entanto o fascínio dos artistas por esta forma de expressão é 
precisamente a oportunidade de subverter esse poder, essas representações de ordem e consumo 
– “artists have seen the potential to confuse, amuse and comment by subverting current signs by boldly creating 
their own signs.” (Manco 2005, 8) 
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imagem 27 - "Detroit Round II", Trusto Corp, 2011 
 
À semelhança de Haring, temos Invader (imagem 28), um artista francês, de identidade 
desconhecida, nascido em 1969, cujo trabalho consiste na reprodução das figuras do videojogo 
Space Invaders, popular nos anos 80, em pequenos mosaicos que são colados nas paredes do 
espaço público. Invader tem um plano: invadir o mundo com as suas intervenções. Tem 
espalhado o seu trabalho pelo planeta, com peças de dimensões variáveis, sempre com a mesma 
técnica, e a mesma imagética, adquirindo um estilo reconhecível. Uma imagem de marca, tal 
como aconteceu com Haring. A particularidade do trabalho de Invader consiste na construção 
do mapa online (http://www.space-invaders.com) das obras, tornando muito mais sério o plano 
de invasão planetária do artista. Em Paris existem cerca de 400, mas noutras cidades o número 
de intervenções sobe para os milhares.  
“ The most important thing for me about working in the street is the result. Putting a nice piece in the 
right spot is a very strong experience because you use the city as a gallery and your art becomes a part of the city 
and the life around you. Compared to that, museums are like cemeteries.”  (Invader) 
 
 
imagem 28 - Invader, Paris. 
4.1.2 Subvertising & Billboard Art 
 
Subvertisign define a prática de alterar outdoors, ou outros suportes publicitários (moopies, 
cartazes, etc.), normalmente através do uso de sprays e tintas (mas não só), de maneira a fazer 
passar uma mensagem crítica, de ordem política, social, ou sobre a própria marca. Esta prática é 
contemporânea do movimento graffiti (hip-hop) dos anos 60, nasceu como já foi referido (no 
subcapítulo arte e publicidade, pág.52), sob a designação de Billboard Art, nos EUA. Esta forma 
de intervenção tornou-se muito popular e a sua prática está a tornar-se generalizada, tendo até a 
especial dedicação da revista Adbusters. Adbusters Media Foundation é uma organização canadense 
sem fins lucrativos, anticonsumista e ambientalista fundada em 1989 por Kalle Lasn e Bill 
Schmalz. Adbusters descreve-se como uma rede global de artistas, ativistas, escritores, brincalhões, 
estudantes, educadores e empresários que querem participar no novo movimento social ativista 
da era da informação. 
Caracterizada por alguns como anticapitalista ou em oposição ao capitalismo, realiza 
publicações sem publicidade. Adbusters, é uma revista com circulação internacional de 120.000 
exemplares dedicada ao desafio ao consumismo. Esta publicação lançou inúmeras campanhas 
internacionais, incluindo Buy Nothing Day, Turnoff TV Week  e Occupy Wall Street. 
(http://www.adbusters.org/) 
Rosário Pinheiro 





imagem 29 - "My Ad is not an Ad", John Fekner, 1980. 
Um bom exemplo dessa subversão dos suportes físicos da publicidade, é o projeto do 
designer/artista Ji Lee, denominado, The Bubble Project. Este trabalho tem como objetivo 
transformar os anúncios em plataformas de comunicação bilateral, dando oportunidade às 
pessoas de escreverem o que quiserem dentro dos balões, sem censura. Começou em 2002, com 
50.000 autocolantes, espalhados por Lee em Nova Iorque, hoje em dia é um projeto global 
espalhado por todo o mundo, com uma plataforma online (http://thebubbleproject.com/) onde os 
participantes podem fazer o upload das fotos e localizar os stickers. 
 
imagem 30 - "The Bubble Project", Ji Lee, 2002. 
4.1.3 Guerrilla Gardening 
“We spill out, seeing opportunity to splash color rand character all over the place, 
tagging the landscape, exhibiting in the street – we are the graffiti gardeners.” (Reynolds 
2008, 28) 
Gerrilla Gardening é o movimento contracultura que representa a cultivação ilícita da terra 
de outrem. Atualmente, não se limita ao cultivo per se, existem também projetos que utilizam 
recursos naturais e recicláveis, para o design de produtos que incentivam o cultivo e o próprio 
movimento. Acontece especialmente no ambiente urbano, onde a maior parte das pessoas não 
possuiu terra (jardim, quintal, etc.) e pretende lutar pela oportunidade de usar os recursos 
naturais da cidade, combatendo o abandono dos terrenos, o abuso ambiental e o desperdício de 
oportunidades de cultivo. É também uma luta pela liberdade de expressão, pela beleza da 
natureza na urbe, e pela coesão comunitária. – “It’s a battle in which bullets are replaced with flowers.” 
(Reynolds 2008, 16) 
A maior parte das intervenções acontecem em sítios com potencial de cultivo, que se 
encontram negligenciados. Outras acontecem para aproveitamento do terreno, com o objetivo 
de cultivar bens alimentares, despertando a consciência citadina para a autossustentabilidade pela 
agricultura. Como Reynolds refere, “I do not wait for permission to become a gardener but dig wherever i see 
horticultural potential. I do not just tend existing gardens but create them from neglected space.” (Reynolds 
2008, 14) 
Os praticantes deste movimento, consideram-se “ecowarriors”, usam o cultivo ilegal como 
expressão artística e crítica social e ambiental. As motivações são comuns a muitos outros 
movimentos contracultura, sendo que estes, usam a natureza como matéria prima que é, numa 
atitude pacífica e surpreendente, poética e bucólica. 
Como exemplo deste movimento apresenta-se o projeto Poster Pocket Plants (imagem 31), 
que teve a sua origem em Toronto no ano de 2009, levado a cabo por Eric Chenng e Sean 
Martindale. Criado com a intenção de ser um projeto colaborativo que cria espaços verdes 
inesperados no tecido urbano, mais precisamente nos posters que se encontram colados no 
espaço público. Três anos depois, encontra-se espalhado por todo o mundo, atingindo o seu 
objetivo de se tornar um projeto baseado na participação comunitária.  
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imagem 31 – “Poster Pocket Plants”, Eric Chenng e Sean Martindale, 2009. 
4.1.4 Performance (como intervenção urbana)  
 
A performance é uma forma de arte que teve os seus inícios na década de 50. Como 
forma de intervenção urbana, a performance refere-se a flash mobs, e outros eventos 
coreografados ou programados para acontecer no espaço urbano. Estes acontecimentos 
representam tanto boas surpresas como irritação para o público, dependendo do objetivo da 
intervenção. – “Pushing at the boundaries of art and perception, these events allow for an open exploration of 
reality in the space between artist and spectator.” (Freireiss 2010, 173) As performances jogam com a 
manipulação do contexto urbano, promovendo experiências que envolvem o público, chamando 
a atenção para o fator humano das mesmas. 
As performances urbanas, refletem a teatralidade e a permanente mudança da cidade. O 
território reinventa-se constantemente, a interação e criatividade são fenómenos presentes no 
quotidiano, evidenciados e usados como ferramenta neste tipo de intervenção. É assim o 
objetivo principal, não a performance em si, mas sim o estímulo, a reação e a resposta do público 
ao evento. 
Existem inúmeros exemplos desta forma de intervenção urbana, um dos mais 
conhecidos dá pelo nome de Bodies in Urban Spaces (imagem 31). Teve a sua primeira estreia em 
Paris, a julho de 2007, e desde então tem vindo a repetir-se em vários locais. Este projeto explora 
as estruturas urbanas demonstrando as possibilidades/impossibilidades através do movimento e 
sua restrição. Os observadores são convidados a pensar (sobre) o espaço urbano. Os bailarinos 
convidam o público a observar a coreografia em locais públicos e semipúblicos selecionados. O 
caráter temporário e único desta performance reforça o convite á reflexão sobre o espaço que 
ocupamos na cidade. 
 
 
imagem 32 - "Bodies in Urban Spaces" 2007 
 
4.1.5 Attachments  (add-on)  
 
Este tipo de intervenção constitui uma extensão adicionada ao espaço público, e 
demonstra a capacidade criativa do add-on. conceptualmente, será interessante pensar no sentido 
de completar a cidade, tornando-a naquilo que desejaríamos que fosse, ou naquilo que o seu 
espaço pode significar e representar. Novos códigos visuais sobrepõem-se e penetram o 
território e os seus elementos.  
Adaptamo-nos à cidade ao sermos parte dela, ou ao visitá-la. A street art, pretende que 
essa adaptação se reflita, e que seja recíproca. Os trabalhos vão desde construções com legos que 
preenchem paredes danificadas (imagem 33), a objetos deixados estrategicamente na via pública. 
O add-on, acaba por ser mais uma técnica para expressar uma mensagem mas, sendo o meio a 
mensagem, podemos descrever estas agregações à sintaxe urbana, como um acrescento físico, 
conceptual e  poético, à textura da própria cidade – “these are illustrations of stimulating unsolicited and 
extravernacular variations of the text(ure) of the city.” (Freireiss 2010, 103) 
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As construções com legos acima referidas, foram criadas pelo artista Jan Vormann, 
dentro do projeto 20 Eventi, em Bocchignano, perto de Roma, Itália, em 2007. A intervenção 
ganhou reconhecimento e foi reproduzida noutros locais posteriormente (Berlim, Belgrado, 
Ausberg, Israel, Amesterdão, etc., que estão catalogados e disponíveis para visualização no site: 
http://www.dispatchwork.info). A poética visual desta obra remete para a surpresa da cor e para 
a ligação à infância, fazendo com que seja divertido e enternecedor encontrar estas peças. 
 
 
imagem 33 - "Dispacthwork", Jan Vortmann, 2007. 
 4.2 Casos de estudo 
Os dois projetos apresentados a seguir representam o que se pretende enfatizar no que 
diz respeito ao uso das intervenções urbanas pelo design, sendo os casos de estudo mais 
relevantes para esta dissertação.  
 
Projeto: “Urban Play” (2008) 
Evento: Experimenta Design 
Curador: Scoth Thurnham 
Local: Amesterdão 
            http://scottburnham.com/urbanplay/ 
 
imagem 34 - "Obsessions Make My Life Worse and My Work Better", Steffan Sagmeister, 2008 
 
imagem 35 - "Sculpt Me Point", Marti Guixe, 2008. 
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imagem 36 - "Traffic goes round", Mark Jenkins, 2008. 
“Urban Play is an international project that believes this street-level inventiveness, energy 
and innovation is a window into a new form of creativity and urbanism in the city.” 
(Scoth Thurnham) 
 
“A particularly interesting fork is a brand of urban intervention in which individuals 
engage in a visual and at times physical call and response with the existing aesthetics of 
the urban landscape. These interventions, at their core, are more than a creative play 
between the artist and the physical city, and could be seen as a nascent form of DIY 
urban design. They signal a step-change in not only the street art scene but in the 
relationship between the power of the individual and the aesthetics of the city. If we 
were to consider the dialogue of design in the same way we do the linguistic 
development of a culture’s language, then just as street-level vernacular has innovated 
and filled in the gaps of a culture’s formal language, the street has as well developed its 
own vernacular to fill the gaps in the city’s formal design.” 
(Scott Burnham) 
O projeto Urban Play foi criado por Burnham em colaboração com a Droog Design, para o 
evento Experimenta Design 2008, em Amesterdão. O objetivo consistia em explorar abordagens 
ao design e criatividade na cidade, através da participação do público. O projeto consistiu em 
duas partes: exposição e rota do design. Na exposição houve o acesso do público às intervenções 
urbanas de design executadas fora de encomendas e instituições, ou seja, intervenções marginais, 
o que Burnham chama de Guerrilla Design, ou 3D Graffiti. Esta exposição mostrou trabalhos 
como os que temos vindo a analisar ao longo desta investigação. “Done without permission or 
commissions, the vast range of work on display represents the intersection of the latest genre of street art and the 
beginnings of open source urban design.” (Scott Burnham) 
 
A Rota do Design, consistiu numa equipa de designers e arquitetos de todo o mundo, 
que criaram doze intervenções de raiz para o evento, espalhadas por Amesterdão. Essas 
intervenções foram executadas durante o evento, com a observação ou participação do público, 
sendo a participação fortemente encorajada.  
A mais valia do projeto Urban Play, é que os designers não se limitaram a fazer trabalho 
para o público ver, mas antes para o público interagir. O mote do evento foi a criatividade na 
cidade, o facto de para isso se usarem intervenções urbanas, diz-nos que estas práticas têm de 
facto um efeito benéfico para o aumento da criatividade, expressão artística e pessoal, e 
consequentemente um aumento do sentimento de pertença e carinho em relação ao espaço 
público. Ao contrário do que se possa pensar, em relação ao medo e insegurança que a Street Art  
pode causar, em algumas situações e locais, o incentivo à participação dos habitantes ou 
visitantes de Amesterdão neste evento, foi um sucesso. O que nos leva a concluir que há 
recetividade a este tipo de ações, e a resposta ao DIY, e intervenção urbana no contexto do 
design, é definitivamente positiva. 
 
Projeto: “New Museum” (2008) 
Cliente: New Museum New York 
Designer: Ji Lee 
Local: Nova Iorque 
http://pleaseenjoy.com  
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imagem 37 - "New Museum", Ji Lee, 2008. 
 
Ji Lee foi o designer encarregue da campanha de divulgação do New Museum em Nova 
Iorque no ano 2008. Lee já foi anteriormente referido neste texto, pelo seu trabalho “The Bubble 
Project” (pág.75), projeto esse executado para subverter a publicidade no espaço público. A 
particularidade de Ji Lee, é que tanto se insere no campo da Street Art, como constrói uma 
estratégia de divulgação, em que o objetivo é publicitar a abertura do novo museu de arte 
contemporânea de Nova Iorque. 
Como temos vindo a constatar, existem campanhas publicitárias que fazem uso dos 
conceitos e técnicas da Street Art, estratégias definidas pelo design que incluem intervenções 
urbanas, sendo este assunto, terreno com fronteiras indefinidas. O facto de Lee realizar 
intervenções urbanas de vários tipos, para este projeto, faz sentido pelo objeto a divulgar, um 
museu de arte contemporânea, que apoia projetos de arte pública, e também pelo ao trabalho 
pessoal do designer, como artista de rua. 
A divulgação da abertura do New Museum em Nova Iorque, foi executada através de 
várias intervenções urbanas de escalas diferentes, aproveitando o caráter repetitivo e divertido 
deste tipo de ações.  
O ponto de partida para a imagem da campanha, o logótipo, foi a fachada do museu, 
devido ao destaque da sua silhueta dos restantes edifícios. 
O logótipo foi usado como forma base para todas as intervenções. A estratégia definida 
por Lee, privilegia a surpresa e mistério que as intervenções podem suscitar na interação com o 
público. Algumas das intervenções, inserem-se no campo da subvertising, das quais, uma consistiu 
num exemplo de billborad art. Foi despejada tinta magenta num outdoor de uma mais principais 
ruas da baixa de Nova Iorque, que exibia um anúncio da Calvin Klein. A tinta foi aumentando, 
fazendo crescer o mistério e interesse dos transeuntes. Dezenas de blogues começaram a 
escrever sobre o intrigante outdoor, até que três dias depois, a imagem e referência ao museu foi 
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finalmente exposta na intervenção. Por esta altura, o número de artigos escritos tinha crescido 
para centenas, em blogues de todo o mundo, assim como artigos em todo o tipo de publicações. 
Este projeto é de extrema relevância para esta investigação, sendo o caso de estudo mais 
completo. Inclui vários tipos de intervenção urbana, ilegal, sendo um exemplo de street art, rege-
se segundo uma estratégia de design, resolvendo um problema, respondendo a um programa, e 
funciona como divulgação de um objeto, ou seja, publicidade. A divulgação do museu foi um 
sucesso, e muito bem recebida pelo público, tendo um impacto significativo nas visitas, fazendo 
com que, mesmo fora de Nova Iorque, o New Museum fosse largamente popular.  
O êxito da campanha de Ji Lee, revela que a street art, é de facto um veículo poderoso de 
comunicação, e que pode ser aproveitado conscientemente e de forma responsável, para 
transmissão de mensagens. O facto de ser utilizada no design ou na publicidade, não lhe retira 
credibilidade ou autenticidade, mas sim demonstra a confiança depositada na eficácia dos seus 
meios. 
  
5. Síntese Teórica  
Esta dissertação propôs-se responder a uma série de objetivos, enumerados no capítulo 
introdutório, e a responder a duas questões base; 1) Qual a relação entre a arte e o design, no 
contexto das intervenções urbanas; 2) Porque é que o indivíduo se sente alienado em relação ao 
meio, e como é o design pode contribuir para que resolver o défice de sentimento de pertença. 
Após o estudo teórico, é possível adiantar algumas respostas, embora com a consciência 
e salvaguarda, de que não podem ser consideradas decisivas ou irrefutáveis nem fora de debate. 
O espaço que define a urbe não é tanto o espaço físico dos edifícios, mas sobretudo o 
espaço vivido, percecionado e sentido entre estes, onde se opera a socialização, as relações entre 
pessoas, e onde se constroem as realidades das comunidades. Sendo o território os seus 
habitantes, fará sentido que os habitantes sintam o território como seu. Aqui deparamo-nos com 
a identidade do lugar, relacionada com a continuidade do uso do território e do sentimento de 
pertença. Sendo assim, é importante referir que o sentimento de não pertença se revela um dos 
principais problemas da vida urbana contemporânea, e que se reflete na alienação do indivíduo 
em relação á cidade. Concluiu-se que este sentimento pode ser ultrapassado com a participação 
direta do habitante no planeamento da cidade, dentro das possibilidades que a vida em 
comunidade permite e potencia. O indivíduo deve poder sentir que pertence ao lugar, e que a sua 
contribuição é importante e que a sua existência fará diferença, para ultrapassar o sentimento de 
frustração. Quando tal não é possível forma-se um sentimento de perda de confiança e deceção, 
que mais cedo ou mais tarde levará ao comportamento marginal e violento.  
A resposta passa por uma reestruturação social, com base na participação direta da 
comunidade, alterando o sentido de uma cultura baseada na dominação, competição e valor de 
troca, para uma cultura com base na reciprocidade, comunicação e incentivo à participação direta 
dos indivíduos dando-lhes o sentimento de responsabilidade, que lhes permita sentirem-se 
capazes de fazer a diferença, através de decisões reais. Uma das possibilidades de expressão no 
território, de apropriação da cidade, como coisa sua, pelo indivíduo, é a arte pública marginal (street 
art). Se, como afirma José de Guimarães, a arte pública pode ser uma forma de atribuir 
identidade às cidades, a arte pública marginal, sendo muito mais espontânea e genuína em termos 
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de linguagem e temas, pode ser, ela própria uma forma muito potente para ultrapassar a 
frustração da alienação em relação ao território. 
  Sendo assim, estas manifestações revelam-se de extrema importância para o 
desenvolvimento pessoal e comunitário urbano. Esta reflexão sobre o território urbano e o 
indivíduo é de extrema pertinência para o design, considerando o designer como um intérprete do 
mundo. (Providência, 2003) 
Como comprova a proposta de projecto em anexo, na minha opinião, a importância das 
intervenções urbanas é muito significativa para o design contemporâneo. O facto de haver um 
receio por parte dos artistas de rua na comercialização da street art, deve-se ao facto da 
apropriação por parte da publicidade de do mercado de consumo não assumir que as 
intervenções urbanas são de facto uma mais valia para a produção cultural atual. A articulação 
destas práticas com estratégias de comunicação, em conformidade com a lei e a vontade dos 
artistas, é uma oportunidade para o design de desenvolver projetos inovadores e criativos, ainda 
que esta importância ainda seja difícil de aceitar, devido principalmente ao caráter marginal e 
provocatório das intervenções. Não é apenas no sentido sociológico do sentimento de 
insatisfação do indivíduo em relação ao meio, que as intervenções urbanas têm uma contribuição 
importante. As características das intervenções fazem deste meio uma poderosa forma de 
comunicação. É notório este facto pelo crescente número de projetos envolvendo estratégias de 
design, para comunicar uma ideia, ou fazer publicidade. O caráter participativo e interativo das 
intervenções, aumenta o impacto do resultado, e potencia a aceitação do público, e consequente 
sucesso do projeto, como podemos verificar nos casos de estudo apresentados. 
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Proposta de Projeto: Intervenção urbana, Guimarães Capital Europeia da 
Cultura 2012 
 
1. Divulgar Guimarães 2012 
“A Arte pública pode ser uma forma de atribuir identidade às cidades.”  
(José de Guimarães) 
 
“As obras evocativas monumentais, como intervenções no espaço público para o 
desempenho da identidade política ou social, para a construção do espírito de pertença 
de uma comunidade, pode hoje, à semelhança do que foi ontem a atividade artística ao 
serviço da religião, ser considerada como coisa do design.” 
(Francisco Providência) 
 
O projeto desenvolvido no âmbito desta dissertação consiste numa intervenção urbana 
projetada para a cidade de Guimarães, com o objetivo de divulgar o evento Guimarães Capital 
Europeia da Cultura 2012 e os valores artísticos da cidade. Este projeto apresenta-se como uma 
proposta de intervenção urbana que questiona, e pretende ir de encontro, a vários aspetos 
relacionados com o evento e o território de Guimarães. O projeto pretende também dar resposta 
a algumas das questões formuladas na dissertação sobre as virtualidades da Street Art e 
intervenções urbanas como veículo de divulgação cultural. 
O conceito de “cidade atrativa” é algo longe de resolvido, no entanto já foi concluído 
que os habitantes de determinado território se sentem realizados e mais felizes ao contribuírem 
para a construção do ambiente onde se encontram. 
Olhemos de novo para o exemplo apresentado nos casos de estudo (página 80) da cidade 
de Amesterdão: o projeto Urban Play. Levado a cabo no evento Experimenta Design em 
Amesterdão em 2008, teve como objetivo o aumento do nível de criatividade dos habitantes da 
cidade, através da sua participação ativa em vários projetos de intervenção urbana. Já 
anteriormente referido como caso de estudo, o projeto Urban Play  criado em colaboração com o 
Droog Design, e apresentado como parte da Experimenta Design Amesterdão 2008, explorou 
abordagens abertas ao design e criatividade na cidade, tendo uma resposta muito positiva.  
Será Guimarães uma cidade propícia a projetos semelhantes? 
 
1.1 Casos de estudo em Guimarães 
 
No que diz respeito a intervenções urbanas, especialmente no centro histórico, 
Guimarães não era uma cidade com muita atividade. O facto de ser considerado património 
mundial  pela UNESCO (2001) e dos seus habitantes terem um claro sentido de afeto pelo 
território, faz de Guimarães um sítio ideal para testar o impacto de projetos de intervenção 
urbana e testar a recetividade e participação dos vimaranenses. . 
Guimarães tem desenvolvido alguns projetos interessantes no que diz respeito a 
intervenções no espaço público. É algo que não se cinge ao evento CEC, mas que ganha mais 
dimensão no seu contexto. Sendo assim, pode assumir-se que há vontade em fazer, e gosto em 
participar, por parte dos vimaranenses. Analisemos os seguintes casos de estudo que 
demonstram que Guimarães é cada vez mais uma cidade aberta a novas abordagens de 
comunicação no território, fazendo com que a escolha de uma intervenção urbana para a 
conceção deste projeto seja uma escolha pertinente. 
 
Projeto: “Árvores no Mundo” (2010) 




"Árvores do Mundo" é uma exposição em espaço público que potencia a interação com 
o público, integrada no programa de atividades da área de Comunidade de Guimarães 2012 
Capital Europeia da Cultura. A instalação propõe um mapa do mundo que reflete a diversidade 
de percursos e vivências de emigração, partilhadas por cidadãos vimaranenses. 
A instalação propõe um mapa do mundo que reflete a diversidade de percursos e 
vivências de emigração, partilhadas pelos vimaranenses. 
Rosário Pinheiro 





imagem 38 - "Árvores no Mundo", GCEC2012, 2010 
Projeto: “Guimarães Património Mundial” (anualmente) 




A data de comemoração do aniversário da atribuição do título Património Mundial 
UNESCO no ano de 2001 ao centro histórico de Guimarães, é assinalada com uma ação 
conjunta entre habitantes e a câmara municipal. O município disponibiliza velas aos moradores, 
e estes espalham-nas por toda a cidade, fazendo desenhos e padrões luminosos.  
Este caso de estudo contribui como mais uma fonte de inspiração para o projeto. A luz e 
a participação direta dos habitantes na construção de desenhos luminosos será um ponto fulcral 
do projeto. É importante referir este acontecimento anula como caso de estudo e inspiração, na 
medida em que torna o projeto desenvolvido algo familiar para os vimaranenses. 
 
 
imagem 39 - "Comemoração anual do título de Património Mundial de Guimarães" 
 





A imagem gráfica de Guimarães 2012 CEC foi revelada através de uma campanha de 
comunicação junto da população local, que decorreu em duas fases: a fase teaser arrancou na 
noite de 26 de julho, com a colocação de mensagens e convites enigmáticos pelos principais 
percursos da cidade. Dois dias depois, a cidade acordava decorada com balões que ostentavam a 
nova imagem gráfica de Guimarães 2012 Capital Europeia da Cultura. Esta é uma intervenção 
urbana que nos lembra o exemplo dado anteriormente da publicidade feita pela Microsoft em 
Manhatan, no capítulo 3 (pág.62). No entanto, este projeto foi levado a cabo em acordo com a 
autarquia, e cuidadosamente retirado no seu término. A simplicidade e harmonia da intervenção 
provocou nos locais um bom sentimento de surpresa, e fez com que este projeto fosse um 
sucesso, bem aceite pelo público. 
 
Rosário Pinheiro 





imagem 40 - "Lançamento da marca GCEC2012" 
 
Projeto: “ LED Throwies” (2006) 
Gabinete: Graffiti Research Lab 
Local: Nova Iorque 
http://graffitiresearchlab.com 
 
Este não é um projeto realizado em Guimarães, ainda assim é um importante caso de 
estudo para a proposta desenvolvida. 
LED Throwies é um projeto de DIY, que pretende dar cor e expressividade a qualquer 
superfície metálica no espaço urbano. O material consiste num LED, bateria, e íman. Simples e 
eficaz, este projeto potencia a imaginação dos participantes por ser completamente livre. 
A relação desta intervenção com o projeto é, além da tecnologia utilizada e do  caráter 
DIY, a indispensável participação do público na ação. 
 
 
imagem 41 - "LED Throwies", Graffiti Research Lab, 2004. 
 
2. Contexto – Problema/oportunidade 
 
O projeto que aqui se propõe consiste numa intervenção urbana que antecipa o evento 
(sendo um projeto de divulgação foi pensado para se realizar no ano de 2011), serve de 
preparação para o mesmo, funcionando como divulgação de Guimarães e Guimarães 2012. A 
intenção é enquadrar a cidade do espírito Guimarães enquanto Capital Europeia da Cultura, já 
em 2011. É notório que os vimaranenses já estão ao corrente do acontecimento, e aguardam o 
evento com ansiedade e contentamento, sabendo que é uma oportunidade de evolução cultural e 
económica para a sua cidade. Neste contexto, o objetivo primário deste projeto não será tanto 
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alertar os habitantes para o evento, mas antes potenciar o envolvimento nele, fazendo com que 
passe de um anúncio para um projeto em comum; para algo que se enquadre no quotidiano da 
população.  
Pretende-se divulgar os valores culturais da “cidade berço”, como é o caso da obra de  
José de Guimarães, um artista local que atingiu um grande sucesso nacional e 
internacionalmente. Assim, o contacto direto com a evocação da obra do pintor e escultor José 
de Guimarães, já é um pronuncio de um dos objetivos movidos pelo evento 2012: mergulhar 
Guimarães em cultura, implementando focos de criatividade crescente na cidade, para torna-la 
uma cidade ainda mais ativa culturalmente, bem como num destino apetecível. 
Tendo em conta que o evento pretende funcionar como incubadora de projetos 
culturais, com vista a enriquecer o panorama criativo da cidade, e não ser apenas um 
acontecimento isolado e passageiro, a oportunidade de criar um projeto de divulgação do evento 
Guimarães Capital Europeia da Cultura 2012, surge do pedido expresso pelos promotores do 
evento. Este será de grande importância para a divulgação da cidade e de tudo o que esta 
representa, esperando-se uma considerável aderência do público, tanto local, como nacional e 
internacional. Sendo assim, faz todo o sentido que a envolvência desta organização com os 
valores artísticos que Guimarães, possui e fazer com que estes se façam mostrar.  
 
2.1 Guimarães 2012 e os Vimaranenses 
“A singularidade e especificidade do centro histórico de Guimarães fazem desta cidade 
um lugar único, repleto de ambientes extraordinários, reconhecido como Património 
Mundial pela UNESCO (2001). As características do espaço público da cidade são 
cenários perfeitos para a apresentação de propostas artísticas que o valorizem, quer 
como espaço cénico de eleição, quer como atrativo turístico de referência. A 
programação cultural do evento apostará em oferecer atividades culturais e criativas nos 
locais menos comuns: ruas, praças, jardins, igrejas, ambientes rurais ou espaços 
comerciais, permitindo oferecer as melhores experiências ao máximo de pessoas. A 
colocação no espaço público de meios que permitam a captura, partilha e a exploração 
da memória e experiência coletiva garantem a melhor interpretação e a preservação da 
riqueza e da complexidade da cultura local, oferecendo a quem visita a cidade 
experiências irrepetíveis e que perdurarão para sempre nas suas memórias.” 
(GuimarãesCEC2012 2009, 14) 
Guimarães, como Património Mundial, tem uma grande conotação histórica quando 
analisada de um ponto de vista cultural e turístico. A denominação do território como “o berço 
da nacionalidade”, é uma característica dominante em abordagens de análise internas e externas à 
cidade por parte dos portugueses em geral. De resto, os vimaranenses têm um grande brio na sua 
cidade, um amor próprio que se sente em qualquer conversa que se tenha com os locais. Este 
sentido de orgulho e carinho é muito importante na análise do território e nas iniciativas que se 
pretendem concretizar no mesmo. 
No contexto turístico e cultural, Guimarães é dos territórios mais ativos de Portugal. Os 
gastos nestas áreas encontram-se muito acima da média nacional. No entanto, a oferta média de 
espetáculos ao vivo é inferior ao valor médio de Portugal. 
Através de um estudo empírico ao panorama das áreas de interesse referidas, é facilmente 
percecionado o elevado valor turístico relacionado com aspetos históricos e religiosos. No 
entanto, Guimarães, tem outros produtos e interesses culturais que também a identificam. Os 
valores e produtos tradicionais como o vinho verde, os bordados, a cutelaria e a identidade 
industrial, a obra de artistas locais, assim como os valores geográficos e ecológicos do 
património, fazem sem dúvida parte integrante da identidade do território. Numa altura em que 
propõe fazer com que Guimarães abrace a cultura de um modo mais ativo, é importante que a 
cidade se divulgue para alem do óbvio.  
O estatuto de Guimarães como pólo de dinamização cultural e turística do seu contexto 
regional, é algo indiscutível e grande parte dos seus valores estão interligados. Pelo caráter 
humano e próximo da identidade dos vimaranenses, estes valores têm o potencial de serem 
elementos identificadores do território, assim como fatores de valorização . O movimento e 
produção cultural também se assumem como fatores de potencial óbvio. Tendo em conta a 
aproximação do evento Guimarães Capital Europeia da Cultura 2012, e a vontade por parte dos 
organizadores de se focarem na cultura principalmente nos habitantes da cidade, é pertinente 
desenvolver ações que lhe sirvam de preparação. 
  
2.2 Capital Europeia da Cultura 
 
O conceito de Capital Europeia da Cultura surgiu em 1983, com a ideia da então ministra 
da cultura grega Melina Mercouri (1920-1994), de aproximar os povos europeus e estimular 
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afinidades culturais entre países comunitários, mas mantendo um foque na cultura particular da 
cidade em destaque nesse ano. 
Desde então, as capitais europeias da cultura têm vindo a dinamizar inúmeras cidades do 
velho continente, enaltecendo e aumentando os seus valores culturais patrimoniais, criando 
novas infraestruturas, levando a cabo projetos de requalificação urbana, resolvendo conflitos 
internos e servindo propostos políticos e económicos. Além do aumento de produção cultural e 
do envolvimento dos locais com a cultura per se, este evento serve muitas vezes como promotor 
de outros valores territoriais, assim como uma oportunidade de tornar o próprio território mais 
credível e consequentemente um destino mais desejado.  
Muitas cidades estão interessadas em ser capitais europeias da cultura. As razões mais 
importantes para este facto são: 
- a publicidade que as cidades obtêm durante o período em que são capitais; 
- os novos turistas extra que visitam a cidade durante o ano em que é capital; 
- o impulso que o evento permite aos produtores culturais e às infraestruturas da cidade, 
- os efeitos a longo prazo na imagem e alargamento do número de visitantes da cidade 
numa perspetiva futura. 
Por estas razões, as autoridades locais e regionais estão dispostas a investir grandes 
quantias em inovação cultural e dos seus produtos, assim como na promoção do projeto Capital 
Europeia da Cultura. No entanto, segundo estudos efetuados (Palmer 2004, 20), os efeitos a 
longo prazo do evento são limitados. Existe um grande fluxo de visitantes durante o ano do 
evento, mas no espaço de dois a três anos, o fluxo volta à atividade normal pré-evento. Por 
exemplo, no caso do Porto 2001, o número de visitantes no ano em que foi capital europeia da 
cultura foi um número estimado de 662.593 pessoas, enquanto que no ano seguinte decresceu 
para 647.133,e continuou a diminuir nos anos posteriores. 
 
 2.2.1 O caso de Liverpool, Capital Europeia da Cultura em 2008. 
 
Liverpool era uma cidade cujos pontos de interesse se baseavam essencialmente no 
futebol e na herança cultural musica dos The Beatles. A insegurança e o crime da cidade torna-se 
um fator incontornável na sua descrição. A partir de 2005, até 2008, a visão exterior de Liverpool 
começou a mudar com o anúncio da Capital Europeia da Cultura. Mais pessoas do Reino Unido 
demonstraram interesse em visitar Liverpool, referindo ainda como pontos de atração o futebol, 
a herança cultural e a oferta de diversão noturna. Apenas 4% refere, como ponto de interesse, o 
evento CEC. 
O sistema de voluntariado utilizado pelo evento teve uma grande aderência e resultou 
num sentimento de participação satisfatória por parte dos locais. Como Palmer refere no seu 
estudo: Volunteers also gained great satisfaction from feeling that they were making a positive contribution to the 
rehabilitation of Liverpool’s reputation nationally and internationally, through their personal contact with visitors. 
(Palmer 2004, 22) 
Este fator humano potenciou a relação dos locais com a cidade, assim como um 
ambiente de confiança dos visitantes no ambiente geral de Liverpool. No final do ano 2008, 
8770 pessoas estavam inscritas como voluntários ou embaixadores, promovendo Liverpool entre 
a família e amigos. 
Com efeito, o evento atraiu visitantes de todo o Reino Unido e estrangeiros, como era de 
esperar, mas esse número de visitantes manteve-se relativamente alto no ano seguinte. 
No final do evento, em inícios de 2009, o setor artístico viu Liverpool como um sucesso 
em termos de elevação do perfil cultural da cidade e de atração de “turistas culturais”. Positive 
stories on Liverpool as a city grew by 71% in the national press between 2007 and 2008. (Palmer, 2004, p. 1) 
Segundo o estudo de Palmer, 66% dos residentes de Liverpool participaram em pelo 
menos um projeto do evento, 14% dos locais sentiram que haviam feito algo de diferente e novo 
culturalmente e, 60% dos residentes do nordeste do Reino Unido consideraram que em 2008 
Liverpool teve muito mais oportunidades culturais do que anteriormente. 
No final do evento 65% da população do Reino Unido sabia que Liverpool tinha sido 
Capital Europeia da Cultura, um aumento de 61% em relação ao início do ano. 
Este exemplo demonstra que o título de Capital Europeia da Cultura é uma mais valia, 
uma arma política que permite um impulso económico que, se bem utilizado, poderá fazer 
crescer o turismo durante, pelo menos, um ano. Ainda que os números de visitantes regressem à 
normalidade passados 2 ou 3 anos, a verdade é que existe uma divulgação, uma referência, e em 
alguns casos, uma colocação dessa cidade no mapa europeu. 
No caso de Liverpool, o envolvimento dos cidadãos no evento potenciou o sucesso. É 
este sentimento de comunidade e de pertença que o projeto elaborado no âmbito desta 
dissertação pretende refletir e visa enfatizar. É importante que os locais, e não só, sintam que 
fizeram algo de diferente e especial, que se embrenharam no acontecimento e que contribuam 
individualmente para aumentar o seu prestígio cultural.  
Rosário Pinheiro 




3. Contextualização do projeto 
3.1. Caracterização do território  
3.1.1. Contexto Regional 
 
Guimarães encontra-se inserido a nível regional na região do norte, uma área com 21 278 
km2  , o que corresponde a 24% da área de Portugal continental. 
Com uma população equivalente a 3745 246 habitantes, esta região caracteriza-se pela 
densa vegetação, por uma profunda riqueza histórica, ligada à fundação de Portugal e conquista 
cristã nos séculos XII e XIII. 
Neste território encontra-se também uma fonte de tradição aristocrata de hospitalidade, 
que hoje está associada ao turismo, dignamente através dos diversos solares e mansões 
brasonadas.  
Quanto à cultura, as danças e cantares, com forte influência celta, mantidos pela força e 
identidade do povo, as festas e procissões, que misturam rituais cristãos com a herança pagã, 
intercalam-se com os valores da produção do vinho verde, do vinho do porto, da filigrana, dos 
bordados e da industria têxtil. 
 
4. O objeto de divulgação (GCEC2012), características do evento               
 “Estamos convictos da vocação e capacidade do município para, com os seus cidadãos e 
as suas instituições, celebrar e sublinhar em 2012, a riqueza e diversidades culturais 
europeias, a sua capacidade de dialogo secular com outras culturas e civilizações e os 
fundamentos da nossa tradição social e política comum, assente no respeito pelas 
diferenças e no direito dos povos à autodeterminação e à identidade cultural, num 
quadro de liberdade e democracia. O projeto G.C.E.C. só será bem sucedido na medida 
em que for capaz de criar as condições para uma efetiva cooperação e colaboração, nos 
planos artístico e do conhecimento, entre operadores, produtores e promotores culturais 
À escala europeia, o que este desiderato carece de sentido se não implicar o 
envolvimento e a participação ativa dos operadores e dos cidadãos de Guimarães e de 
toda a região envolvente, criando as sinergias que esta oportunidade única impõe. “ 
(António Magalhães, Presidente da C.M. Guimarães ) 
 
  
4.1 Objetivos do evento 
 
Como já foi referido, e de acordo com os responsáveis pelo evento, um dos principais 
objetivos de Guimarães CEC 2012 é potenciar a relação dos habitantes com a cidade, através do 
seu envolvimento direto com a cultura.   
“Guimarães pretende afirmar-se como uma cidade moderna e cosmopolita, com uma 
elevada qualidade de vida, geradora de uma intensa e feliz relação cidade /cidadão.” 
(GuimarãesCEC2012 2009, 10) 
Guimarães Capital Europeia da Cultura 2012 pretende ser concretizada através de um 
significativo processo de regeneração e de qualificação urbana, da construção de novas 
infraestruturas e de equipamentos, do fortalecimento de redes de parceria e de trabalho conjunto 
entre criativos e atores urbanos e socioeconómicos, de uma programação cultural cativante e de 
prestígio mas, acima de tudo, na plena participação das pessoas e na qualificação do 
envolvimento comunitário, potenciando assim as mais vivas formas de criação de novas 
memórias para projeção de um novo futuro – para Guimarães e para a Europa. 
O projeto Guimarães Capital Europeia da Cultura 2012 assume, assim, como Missão: 
“Através de um forte envolvimento da comunidade, gerar uma vibrante energia criativa 
em Guimarães, contribuindo para a regeneração urbana, social e económica da cidade, 
consolidando os seus recursos e oferta cultural e criando na memória e nas aspirações 
das pessoas uma nova, dinâmica e alargada paisagem cultural, mudando a forma como 
veem o mundo.”  (GuimarãesCEC2012 2009, 13) 
 
“Enquanto Capital Europeia da Cultura, Guimarães, valorizando as suas especificidades 
identitárias no contexto da cultura da Europa, apostará na valorização da pertença a uma 
cidadania que vai para lá das portas da cidade e das fronteiras do país, a cidadania 
europeia. A concretização deste objetivo passará, necessariamente, pelo investimento no 
conhecimento da História e da cultura locais e regionais, contribuindo para que se 
continue a assumir a memória coletiva como um património que deve ser preservado e 
valorizado.” (GuimarãesCEC2012 2009, 27) 
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Tendo em conta os objetivos de Guimarães CEC, o projeto desenvolvido terá como 
conceito e estratégia, o envolvimento do público de modo a construir um sentimento de 
pertença, para que os locais se identifiquem com o evento e se sintam parte do mesmo, tendo 
contacto direto com o objeto cultural. 
 
4.2 Estratégia de comunicação  
 
Guimarães propõe-se como uma das cidades mais desenvolvida na Europa no que diz 
respeito à utilização de tecnologias móveis de comunicação, oferecendo fortes ferramentas de 
interpretação, partilha de informação, navegação e participação comunitária. 
“A estratégia de comunicação integra-se plenamente na Visão, Missão, Objetivos e 
Valores de Guimarães Capital Europeia da Cultura 2012 e reforça as estratégias em 
curso. Em termos de conteúdo, a comunicação pretende atingir os seguintes objetivos e 
segmentos-alvo: 
a) Despertar a comunidade local para Guimarães Capital Europeia da Cultura 2012 
fazendo-a interessar-se, entusiasmando-a e estimulando a sua participação nas atividades 
e programação até 2012; 
b) Promover o interesse, envolvimento e apoio das instituições, parceiros e 
patrocinadores; 
c) Dar a conhecer a excecional qualidade do programa cultural e seduzir os públicos a 
participar nos diversos eventos; 
d) Posicionar Guimarães como uma cidade da Europa com uma oferta excecional e 
distintiva.” (GuimarãesCEC2012 2009, 42) 
O envolvimento dos habitantes e do público em geral como atores e não apenas 
espectadores no projeto é de extrema importância para o sucesso da estratégia desenvolvida. 
Como já foi referido no subcapítulo 3.2.1, os meios de comunicação ditos tradicionais (como é o 
caso da televisão, rádio, publicações impressas, internet, e publicidade nas ruas) são meios de tal 
maneira já conhecidos pelo público e tão saturados de informação diversa, que acabam por 
passar um pouco despercebidos pelo facto de estarem misturados com todos os outros 
conteúdos que suportam. Claro está que estes meios de comunicação são de extrema 
importância para divulgação do evento, e farão parte da estratégia do projeto, mas de forma 
complementar. O que aqui se propõe será comunicar o Guimarães 2012 através de uma 
experiência, uma intervenção urbana que pretende ser um fenómeno de completa simbiose de 
público/habitantes e o acontecimento/projeto. Desta forma, ao participar diretamente, ao sentir-
se parte do evento, o indivíduo, habitantes ou visitantes, torna-se parte da cadeia de 
comunicação, transmitindo a sua experiência pessoal a outras pessoas, sendo ele próprio um 
difusor da experiência que se pretende intensa e memorável. Os meios de comunicação 
tradicionais terão posteriormente a tarefa de relato da intervenção, transmitindo o resultado do 
projeto, fechando a corrente de divulgação. 
 
 
imagem 42 - Identidade do evento, criada pelo designer João Campos. 
 
5. Proposta de intervenção 
5.1 Escolha do referente 
“Os artistas-comissários, as residências de artistas, a mobilidade de agentes e meios numa 
sociedade cada vez mais multicultural, enformam estas novas práticas relacionais da 
criação e produção artística e mobilizam encontros e trocas de experiências onde a 
diversidade cultural dos implicados apela à tolerância e a uma visão do mundo 
compreensiva e verdadeiramente intercultural e cosmopolita. Enorme é, então, hoje, a 
responsabilidade social do artista que, num mundo tão complexo, se confronta com o 
constante desafio de criar produtos que se constituam como bens simbólicos que 
“toquem” uma inteligência e uma sensibilidade maquinizada, como é a nossa, numa 
sociedade industrial ou pós-industrial. Nesta busca constante persistirá o enigma e o 
sentido da arte, a procura da liberdade.” (GuimarãesCEC2012 2009, 36) 
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O projeto consiste numa intervenção urbana que, entre outros objetivos de alguma 
forma já traçados, pretende evocar a obra do artista José de Guimarães. Quando se fala no 
panorama artístico de Guimarães, o nome de José de Guimarães torna-se incontornável, com 
efeito é um dos maiores brios da cidade, e o seu carinho por Guimarães é assumido no nome 
artístico que adotou, sendo o seu nome de batismo José Maria Fernandes Marques. Esta é a 
razão primordial da escolha de José de Guimarães como inspiração para a intervenção. A 
evocação da sua obra faz todo o sentido, tratando-se do território em questão, e de um artista 
com uma vasta obra no campo da arte pública. Acresce que o imaginário eclético da sua obra, a 
mistura de influências de diferentes culturas, a experimentação e inovação técnica que explora, 
refletem o espírito de diversidade criativa que Guimarães 2012 pretende transmitir e implementar 
durante e pós-evento.  
 
 
imagem 43 - "Série Brasil III", José de Guimarães, 2008. 
5.2 A Intervenção 
 
Após uma breve análise à obra do artista, verifica-se que a inspiração de José Guimarães 
reflete-se primariamente em dois temas/conceitos: cor e luz.  
 
 
imagem 44 - Estação de metropolitano de Carnide, Lisboa, José de Guimarães, 1997. 
Uma das suas obras públicas em Portugal, é a “decoração” da estação de metro de 
Carnide em Lisboa, onde em certas partes, utilizou néon colorido, como é de resto, um material 
que usa frequentemente. Outro exemplo é a obra presente no centro comercial dos armazéns do 
Chiado, também em Lisboa. A mistura de cores e formas fluidas, em material luminoso é uma 
inspiração interessante para o que é pretendido no presente projeto.  
A intervenção que se propõe terá dois níveis de ação. O primeiro será iluminar uma 
praça situada no centro histórico (Praça da Sª da Oliveira), sítio de passagem obrigatória, de visita 
turística, comércio tradicional, restauração e diversão noturna. A iluminação será transversal, 
incluindo fachadas (janelas, varandas, paredes, etc.), telhados e o chão. Trata-se de utilizar tanto 
o espaço público como o espaço privado. Ao iluminar uma janela ou uma varanda estar-se-á a 
envolver de uma forma mais “íntima” o habitante dessa casa no evento. Pedindo-lhe que 
disponibilize o seu espaço pessoal para a realização de um projeto do qual ele é um elemento 
precioso e indispensável, estamos em crer que dará um sentimento de grande envolvimento e 
cumplicidade às pessoas, assumindo que elas são parte integrante no processo, por um dia\noite 
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imagem 45 - Vista em planta e disposição dos edifícios na Praça da Oliveira, Guimarães. 
 O segundo nível de ação pretende envolver os transeuntes, sejam estes turistas, crianças, 
estudantes, etc.; em suma o público em geral. Para isso será realizado um workshop, de Do It 
Yourself (faça você mesmo) , estratégia que recentemente tem vindo a crescer em número de 
adeptos e de diversificação temática. O objetivo é proporcionar ao público a oportunidade de 
aprender uma técnica de iluminação simples que lhes permitirá participar na intervenção como 
elemento integrante. Assim como o morador faz parte da obra ao colocar luz na sua janela, o 
transeunte é parte da iluminação ao introduzir luz na sua roupa, ou simplesmente por segurar um 
foco de luz entre as mãos.  
 
 
imagem 46 - Embalagem que contém o material para a construção do objeto luminoso, entregue aos 
participantes no workshop 
A tecnologia proposta é o LED (Light Emittign Diode, um diodo emissor de luz, utilizado 
em vários objetos eletrónicos). Estes pequenos focos de luz, de preço relativamente acessível 
sendo a luz com melhor relação custo/intensidade/energia, têm inúmeras formas de aplicação. A 
vantagem do LED é a de tanto poder funcionar em rede, múltiplos focos de luz interligados, 
absorvendo energia de uma única fonte, como de funcionar como foco de luz independente, sem 
grandes constrangimentos de tamanho e fácil de manusear. Isto tem uma grande relevância para 
o projeto, já que permite que haja focos de luz individuais, móveis. 
 
 
imagem 47 - Exemplo de um objeto da intervenção que pode ser colocado no vestuário 
Desta forma, a iluminação das fachadas pretende ser de alguma maneira fixa, ou seja, ter 
um aspeto formal referente á obra de José de Guimarães e ao espírito do evento Guimarães 
2012, e será desenvolvido com a colaboração do próprio José de Guimarães. O resto da 
iluminação, ao alcance do público, como é a iluminação do chão, e a que ele próprio transporta, 
será objeto vivo e em constante mutação devido ao movimento das pessoas, e à possibilidade de 
poderem recriar a iluminação como forma de expressão pessoal. Dessa forma, o resultado final 
do projeto tem a sua quota parte de imprevisibilidade. Será possível que o público reorganize a 
iluminação, faça coreografias de luz, assim como, o Light Writing, uma prática associada às 
intervenções urbanas, desenvolvida pelo artista ElPussyCat de Roterdão (imagem 48). É ainda 
consciente a certeza de que a instalação será transportada para outros pontos da cidade pela mão 
do público, iluminando Guimarães simbolicamente fora da praça da Sª da Oliveira, estendendo a 
rede de comunicação do evento. A intervenção/instalação terá a duração de um dia e uma noite 
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(workshop durante o dia), com a possibilidade de ser repetida no mesmo local, ou em locais 
diferentes consoante o interesse do próprio evento Guimarães 2012. 
 
 
imagem 48 - "Snail", Elpussycat, 2004. 
Para resolver a questão do aspeto formal e prático da iluminação, será desenvolvido um 
artefacto, que consiste num pequeno objeto contentor do LED, que seja também difusor de luz, 
de maneira a potenciar a iluminação. Este pequeno objeto tem a função de conter os 
componentes da iluminação. Será feito em polipropileno, devido á característica translúcida e à 
resistência do material. A forma exterior do dispositivo deverá ser adaptável ao tipo de superfície 
em que será colocado, visto que a iluminação numa janela necessita de diferentes características 
do que o foco de luz do chão, ou o que o indivíduo terá na mão ou preso ao seu vestuário. Para 
isso serão acrescentadas ventosas (para o vidro) e pequenos elementos de plástico que permitirão 
pendurar o dispositivo. 
.  
 
imagem 49 -  Exemplo de um objeto da intervenção adaptado para vidro. 
O resultado final da intervenção será registado e divulgado completando assim a 
estratégia de comunicação desenvolvida para a divulgação do evento Guimarães 2012. 
O objeto passou por várias fases de projeção. Primeiro a escolha do material, o LED, já 
acima referido, e o polipropileno, posteriormente, a sua forma. Para a criação do dispositivo foi 
feita uma pesquisa sobre primas e antiprismas (imagem 50). O objetivo é disponibilizar 
diferentes sólidos geométricos, apostando na variedade, em paralelismo ao que foi feito na marca 
do evento. 
 
imagem 50 - Antiprismas escolhidos para o projeto -  sólido selecionado: Esfenocorona aumentada. 
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imagem 51 - processo de planificação do antiprisma. 
 
imagem 52 - Folha impressa em polipropileno, para o workshop. 
Para a montagem do LED é necessário além dele próprio, uma bateria (3V), o suporte da 




imagem 53 - Montagem do LED 
Os participantes do workshop receberão o material e instruções necessárias para montar o 
sólido geométrico facilmente. A dificuldade da montagem é proporcional à complexidade do 
poliedro. A lógica do DIY pressupõe uma certa autonomia, o público terá todas as condições 
para construir o seu objeto luminoso, no entanto haverá uma equipa de instrutores voluntários 
que estarão encarregues de assegurar o funcionamento do workshop. 
 
 
imagem 54 - Montagem do dispositivo luminoso. 
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O suporte físico do workshop serão as várias mesas de esplanada dispostas pela praça da 
Srª da Oliveira. A iluminação, ao encargo do público, como a iluminação do chão, e a que ele 
próprio transporta, será objeto vivo e em constante mutação devido ao movimento das pessoas, 
e à possibilidade de poderem recriar a iluminação como forma de expressão pessoal. Para isso 










imagem 55 - Imagens da simulação da intervenção, Guimarães 
5.3 Trabalho Futuro 
 
Esta proposta de intervenção urbana deixou por realizar o desenho luminoso das 
fachadas na praça da Srª de Oliveira, no centro histórico de Guimarães. Faz sentido que esse 
desenho, sendo inspirado na obra de José de Guimarães, seja projetado em colaboração com o 
artista. Assim, a conclusão dessa parte da intervenção fica em suspenso até à possibilidade do 
envolvimento de José de Guimarães no projeto. 
O principal objetivo desta proposta é o incentivo à participação criativa das pessoas, na 
intervenção urbana. O projeto potencia não só o envolvimento prático na construção dos 
dispositivos no workshop DIY, como a participação criativa ao assumir a intervenção como um 
jogo.  
A estratégia desenvolvida para a promoção do evento Guimarães Capital Europeia da 
Cultura 2012 previa que este projeto fosse realizado durante o ano de 2011. Tal não tendo 
acontecido, fica em aberto a possibilidade e o desejo de adaptar o projeto para a sua realização 
posterior, como uma intervenção urbana em Guimarães no âmbito do evento Capital Europeia 
da Cultura. Prevê-se ainda a possibilidade de usar a mesma estratégia conceptual para a realização 
de outros projetos de cariz semelhante, para a promoção de outros eventos, noutros locais. 
Apesar de não ser um projeto ainda implementado, o que anula a possibilidade de retirar 
conclusões para análise neste estudo, considero que esta proposta constitui uma prova da 
possibilidade do desenvolvimento de estratégias de design, envolvendo intervenções urbanas, de 
forma a promover não só eventos ou outro tipo de produto, mas também a participação criativa 




Da Noite para o Dia, Intervenções Urbanas 
119 
 
 
 
